■^. 


^  •:  ^r 


.*  >^  ^* 


'•<-, 


cN^-^fc/sain 


lO^V»^ 


Q 


O 


3 


La 


Revue  Musicale 


Publication  bimensuelle 

Honorée  d'une  souscription  du  Ministère  de  l'Instruction  publique 

et  des  Beaux-Arts 


DIXIEME     ANNEE 


->t<- 


^ 


PARIS 

160,  RUE  r>u  Faubourg  Saint-honoré,  leo 


(La 

Revue  Musicale 


La 


I\e<^ue  Musicale 


Publication  bimensuelle 


Honorée  d'une  souscription  du  Ministère  de  l'Instruction  publique 

et  des  Beaux-Arts 


TABLE    DES    MATIÈRES 


Dixième    f  '  wée 


-H-f 


PARIS*'''''-'  • 


160,    RUE    DU    FAUBOURG    S AINT-HONORÉ,    160 


p 


TABLE  DES  MATIERES 


Histoire  de    la  musique.     —     Musique 

ANCIENNE   et  CLASSIQUE 

Adolphe   Adam  \ Quelques    autographes), 

par  René  Brancour,  p.  67. 

Beethoven  (La  messe  en  ré  de)  à  la  Schola 
cantorum,  par  L.  H.,  p.  181. 

Beethoven  (La  Sonate  en  ut  majeur), 
étude  analytique  par  Henri  Quittard, 
p.  326. 

Cours  du  Collège  de  France  :  Etudes  d'his- 
toire musicale^,  par  Jules  Combarieu  : 
Les  divers  genres  de  composition,  pp. 
g8, 144,  160,  209,  238,  488.  —  La  tech- 
nique musicale  et  l'expression,  pp.  238, 
25 1.  —  Histoire  du  drame  lyrique  :  les 
ballets  en  France,  pp.  34,  1^7,  154. 

Les  Esterhàzy  :  Les  princes  dilettantes 
sous  l'Ancien  Régime,  par  J.  G.  Prod'- 

HOMME,  p.  274. 

«  Gounod  »,  de  Camille  Bellaigue,  par  E. 

D.,  p.  3o5. 
Les  Gounod  :  Une  famille    d'artistes,   par 

J.  G.  Prod'homme,  pp.  402,  443. 
«  G.  Fr.  Hsendel  »  de  Romain  Rolland,  par 

S.,  p.  370. 
«  Histoire  de  la  musique  »de  F  Landormy, 

par  E.  D.,  p.  146. 
Le  jury  de  lecture  et  TOpéra  sous  la  Res- 
tauration, par  Gabriel  Vauthier,    pp. 

i3,44,  75. 
Le  Lied  :  «  Das  Lied  und  seine  Geschichte  » 

de W.  K.  von  Jolizza.  »  par  L.  H.,  p.  2o3. 
((  Liszt  )>  de  M.  Jean  Chantavoine,  p.  3o8. 
«  Lully  »  de  Henry  Prunières,  par  L.  H., 

p.  146. 
Meyerbeer    (L'œuvre  de),  par  E.  D.,  p. 

481. 
((  Meyerbeer  »  de  M.  Henri  de  Curzon,  par 

E.  D.,p.  564. 
«  Mise  en  scène  à  la  cour   d'Elisabeth  Le 

bureau  des  Menus  Plaisirs  et  la),  »  de 

A.  Feuillant,  par  S.,  p.  204. 
Monsigny  (Lettres  inédites  de),  p.  43 o. 


Monteverdi  (Le  récit  chez),  par  Lucien 
Chevaillier,  p.  284. 

H.  G.  Nœgeli  :  Un  compositeur  suisse  en* 
nemi  de  Mozart,  par  H.  Kling,  p.  104. 

Le  Roi  des  aulnes  (Lectures  musicales), 
p.  367. 

(c  Sainte-Chapelle  de  Paris  (Les  musiciens 
de  la)  »  de  M.  Michel  Brenet,  par  Henri 
Quittard,  p.  440. 

Les  symphonies  de  Beethoven,  édition  avec 
analyses  rythmique  et  métrique  de 
M.  Dorsan  van  Reyschoot,  préface  de 
Jules  Combarieu,  p.  570. 

Le  Théâtre-Italien  en  1840  :  Quelques  ar- 
tistes célèbres  (Lectures  musicales), 
p.  5i  i. 

R.  Wagner  :  Conférences  de  M.  Guido 
Adler  à  Vienne,  par  H.,  p.  435. 

Wagner  et  Liszt:  Correspondance,  traduc- 
tion française  de  L-  Schmitt,  par  E.  D., 
p.  358. 


Musique  moderne  :   concerts  et  exécu- 
tions. 

L'An  mille,  de  Gabriel  Pierné,  par  L.  H., 

p.  193. 
P.  Aubry:  Nécrologie,  par  Jules  Comba- 

r:ieu,  p.  425, 
Les  Ballets  russes,  par  Jules  Combarieu, 

p.  345. 
Bourgault-Oucoudray,   par    L.    Auge    de 

Lassus,  p.  374. 
Emmanuel  Chabrier,  par  L.  H.,  p.  234. 
Concerts  et  auditions,  pp.   62,  95,    i65, 

189,  2o5,  236,  236,  295,  3x2,  343. 
Concerts  Durand  (Notes  biographiques  sur 

les  musiciens  joués  aux),  par  Charles 

Malherbe,  p.  189. 
Les  Concertos  avec  l'orchestre  réduit.par 

Henry  Brody,  p.   iq5. 
Les  Concours  du  Conservatoire,  par  P.  A. 

et  J.  L.,  p.  364. 


TABLE    DES    MATIERES 


«  La  Conjuration  des  fleurs  »  de  Bourgault- 
Ducoudray,  par  E.  D.,  p.  233. 

Coquard  (Arthur)  :  Nécrologie,  p.  422. 

Danses  polovtsiennes  du  «  Prince  Igor  » 
de  Borodine,  p.  53o. 

«  Déjanire,  »  de  Saint- Saëns  (A  propos  de 
la)  p.  426. 

«  Don  Quichotte  »  de  Massenet  à  Monte- 
Carlo,  par  F.  de  M.,  p.  i36. 

Le  Drame    lyrique    moderne,  par    Henri 

LiCHTENBERGER,   p.   25. 

Théodore  Dubois,  par  Jules  Combarieu, 
p.  179. 

«  Eros  vainqueur  »    de  M.  Pierre  de  Bré 
ville  à   Bruxelles,  par  S.,  p.    194. 

Etude  pour  piano  de  M.  Swan  Hennessy, 
p.  428. 

«  La  Fête  chez  Thérèse  »,  ballet  de  M.  Rey 
naldo  Hahn  à  l'Opéra,  par  S.,  p.  r33. 

Festival  Beethoven  au  Concert  Colonne, 
par  E.  D  ,  p.  544. 

((  La  Forêt  »  de  M.  A.  Savard  à  l'Académie 
nationale  de  musique,  par  S.,  p.  i33. 

((  Héliogabale  »  de  M.  Déodat  de  Séverac 
aux  Arènes  de  Béziers,  par  E.  D,,  p. 
395. 

«  Iberia  »  de  M.  Claude  Debussy,  par  A. 
C,  p.  324. 

«  Images  »  de  M.  Claude  Debussy,  par  E. 
i).,p.  i35. 

Kinder  Album,  petits  préludes  dans  les 
différents  tons  et  les  différentes  mesu- 
res pour  le  piano,  de  M.  Swan  Hennes- 
sy, par  Jules  Combarieu,  p.   3o. 

Kreisler  (Concert  du  violoniste),  par  S., 
p.  545. 

Ch.  Lenepveu  :  Nécrologie,  p.  422. 

«  Leone  »  de  M.  Samuel  Rousseau  à  l'O- 
péra Comique,  par  L.  N.,  p.  i63. 

«  Macbeth  »  de  M  Bloch  à  l'Opéra-Co 
mique,  par  L.  H.,  p  556. 

«  Manon  Lescaut  »  de  M.  Puccini  (Saison 
italienne  du  Châtelet),  par  E.  R., 
p.  33  I. 

M.  Massenet  et  M.    Saint- Saëns,  p.  5  18. 

«Le Ménétrier,  «pour violon  et  orchestre, 
de  M.  Max  d'Olonne,  par  L.  H.,  p.  559. 

((  La  Muse  et  le  Poète,»  de  C.  Saint-Saëns, 
par  S.,  p.  477. 

Musique  moderne  (La),  à  propos  du  «  Pa- 
lais hanté  »  de  M.  Florent  Schmitt,  par 
Lucien  Chevaillier,  p.  5oi. 

«  On  ne  badine  pas  avec  Tamour  »  de  M.  G. 
Pierné  à  TOpéra-Comique,  par  L.  H., 
p.  296. 

Œuvres  de  Mme  Hedwige  Chrétien,  p.  195. 

Œuvres  nouvelles  de  M.  Claude  Debussy, 
P-  469. 


Œuvres   de  Mme  Cécile   Paul  Simon,  par 

Henry  Brody,  p.  128. 
«Le  Palais  hanté»,  de  M.  Florent  Schmitt, 

par  Lucien  Chevaillier,  p.  5oi. 
((  Le   Paradou   »   de  M-   A.  Bruneau,  par 

Jules  Combarieu,  p.  548. 
Perosi  (L'abbé)  au  Trocadéro,  par  Gabriel 

Vauthier,  p,  23  l. 
Pièces  pour  le  grand  orgue  (Trois)  de  M. 

A.  Reuchsel,  par  Lucien  Chevaillier, 

p.  61. 
Le  Prix  de  la  Ville   de  Paris,  p.   i3o. 
«  La   Procession  nocturne  »  de  M.    Henri 

Babaud,  par  E.  D.,  p.  56o. 
Quatuor  et  Dixtuor  de  M.  Théodore  Dubois, 

par  Lucien  Chevaillier,  p.  6r. 
Quatuor  de  M.  Am.  Beuchsel  ,par  H.  B., 

p.  i35. 
Quatuor   de  M.  Louis  Thirion,  par  L.  C, 

p.  322. 
M.  Guy  Ropartz,  par  Georges  Anglebel, 

p.   232. 

Le    Salon  musical,  par  S.,  p.   5i5  ;  par 

J.  C,  pp.  321,  347. 
Spoel  (L'ensemble  vocal),  par   S.,  p.    547. 
«  Le  Sommeil  de  Pierrot  »  de  M.  Granville- 

Bantock,  p.  471. 
Sonate  pour  violon  et  piano   de  M.  Louis 

Nicole,  par  Henry  Brody,  p.  27. 
Symphonie  française  de    M.     Théodore 

Dubois,  par  L.  H.,  p.  i63. 
Symphonie  de  M.  P.  Dukas,  au  Conserva- 
toire, par  Henry  Brody. 
Symphonie  concertante  pour  violoncelle 

et  orchestre  de  M.  G.  Enesco,  par  Jules 

Combarieu,  p.    557. 
La   2°  Symphonie  de  M.G.Mahler,  par  S., 

p.  226. 
Symphonie  de   M.    A.    Gédalge,    par    S., 

p.  164. 
La  Tétralogie  à  Monte-Carlo,    par  Jules 

MÉRY,   p.  I  25. 

(I  Thérèse  »  de  M.  Massenet  à  Monte-Carlo, 

par  G.  V.,  p.  197. 
Trio  à  cordes    de  M.  Maurice  Reuchsel, 

par  H.  B.,  p.  3o3. 
Ugalde  (Delphine),  par  Adolphe  Jullien, 

p.  388. 
Valses  pour  piano  de  M.  Swan  Hennessy, 

par  J.  C,  p.  3o2. 
«  Le  Vieil  Aigle  »  de  M.  R.    Gunsbourg  à 

Monte-Carlo,  par  G.    V.,  p.    197. 
M.    Siegfried    Wagner   à  Paris,   par   S., 

p.  574. 
«  Wallenstein  »  de  M.  V.  d'Indy  aux  con- 
certs Colonne^  par  L.  H,  p.  519. 


TABLE    DES    MATIÈRES 


VIÏ 


Enseignement  et    Théorie. 

L'Académie  des   Beaux- Arts,    par  J.    C, 

p.  297. 
0  L'Art  et  l'enfant,  essai  sur  l'éducation 

esthétique  »,deM.  Marcel  Bruaschwig, 

par  E.  D.,  p.  479. 
«  Atlas  d'histoire   musicale  »  du  Dr  Max 

Steinitzer,  parL.  H.,  p.  293. 
Chant  (L'Etude  du)  à  l'école  primaire  :  la 

méthode  directe,  par  Jules  Combarieu, 

pp.  3i5,  33g. 
Concours  (Le)  musical  de  la  ville  de  Paris  : 

Rapport  de  M.  Henry  Février,  p.  35o. 
Conservatoire    (L'enseignement    musical 

au)  et  la  pédagogie  moderne,  par  J.  C, 

P-  497- 
Conservatoire  (La  réforme  du),  par  J.  C, 

p.  369. 
«  Cours   de   composition   musicale  »   de 

M.    V.    d'Indy,   par    Henry  Quittard, 

p.  182. 
L'Education  musicale,  par  J.  G.,  pp.  339, 

553. 
Esthétique  musicale,par  J.  C.,pp.  97,393. 
L'Expression  musicale,  par  M.  J.  Dador, 

p.  5o5. 
Folklore    africain  :   quelques  manifesta- 
tions  musicales    observées    en  Haute 

Guinée,  par  le  Dr  Joyeux,  p.  49. 
Grammaire  française  et  grammaire  musi- 
cale :  A  propos  d'une  circulaire  de  M. 

G.  Doumergue,  par  S.,  p.  482. 
Mancheca  (Le  système  musical),  par  C, 

p.  563. 
Mise  en  scène  (Reflexions  sur  la),  par  Alix 

Lenoel-Zévort, p.  336. 
<(  Octavinale  (Ecriture  et  Théorie)  de  la 

Musique  »  de  H-  E.  L.  Bazin,  par  Ch. 

p.  304. 
<(  L'Orphéon  et    les    sociétés   chorales  » 

de  MM.  Henri  Maréchal  et  G.   Parés, 

p.  i65. 
L'Orthophonie  des  salles,  parH.  B.,  p.  294. 
«  Sensations  tactiles  (La  coloration  des)  » 

de  Mme  Marie  Jaèll,  par  E.  R.,  p.  3o5. 
Les  sonset  les  couleurs,  par  E.  D.,  p.  362. 
Système  musical  traditionnel  (Sur  la  na- 
ture et  le  rôle  du),  par  Léon  Boutroux, 

pp.  81,  iio,  148,  170,  ig8,   22 1,  247. 
<(  Système   musical  (Principes  du)  et  de 

l'harmonie    théorique   et   appliquée  » 

de  M.  Anselme  Vinée,  par  Lucien  Ghe- 

VAILLIER,  p.  458. 

«  Théorie   scientifique    du    violon  »  de 
M.  Achille  Berger,  par  L.  H.,  p,  542. 


Voile  du  palais  (La  fonction  vocale  do) 
d'après  le  D'  Grover  par  le  ])>■  D., 
p.  335. 

Voix   La  culture  de  la),  p.  472. 


Variétés 


A  M"e  Alice  van  Barentzen,  par  J.  G.,  p. 

20 1. 

Aménités tudesques,  par  J.  G.,  p.  i. 

Amours  de  compositeurs,  par  J.  C.,p.  273. 

Les  artistes,  par  J.  G.,  p.  457. 

P.  Aubry  (Discours  prononcé  aux  funé- 
railles de)  et  lettre  de  M  Romain 
Rolland,  p.  ^85. 

Baromètre  musical  (Le),  pp.  28,  66,  i32, 

202,  249,  298,  346,  395,474,  554. 
Chantecler,  par  J.  G.,  p.  33. 
Compositeurs      français     contemporains 

(L'Association  des),  p.  5i3. 
Compositeurs  italiens  (La  question  des), 

p.  569. 
Congrès    de   musique    (Lesi,  par    J.     G., 

p.  i53. 
Dette  (Une), par  J.  G., p.  65. 
«  Le  «  Faust  »  de  Berlioz  »  de  M.  Ad.  Bos- 

chot,  par  J.  G.,  p.  3o6. 
«FonctiOQS  mentales  (Les)  dans  les  Socié- 
tés inférieures  »  de  M.  Lévy-Bruhl,  par 

J.  G.,  p.  437. 
Lectures   musicales,  pp.   124,    147,    243, 

367. 
Le  legs  Osiris,  par  J.  G.,  p.  473. 
Monte-Carlo    (Correspondance   de),    pp. 

3i,  164,  207,  223,  547. 
Mort  de  Faust  (La),  p.  243. 
Musique  (Laj  et  l'Etat,  d'après  le  rapport 

de  M.  Boncour,  député,  p.  522. 
Musique   (La)   française  en  1909  :  bilan 

musical,  par  M.  Louis  Buyat,  député, 

p.  2. 
Musique    religieuse  et  musique  sacrée, 

par  J.  G.,  p.  225. 
Œuvres  (Les)  lyriques  et  le  cahier  des 

charges   des   Théâtres   subventionnés, 

p.  207. 
Palinodie  sur  le  compositeur,  par  J.  G., 

p.  129. 
La  rythmique  musicale  des  trouvères  : 

lettre  ouverte  à  M.  M.   Emmanuel,  par 

Pierre  Aubry, p.  261. 
Réponse  à  la  lettre  de  M.  P.   Aubry,  de 

MM.     DiEULAFOY,  Malherbe,    Joseph 

Bédier,  Louis  Laloy,    M.   Emmanuel, 

Jean  Ghantavoine,  p.  317. 
Réponse  de  M.  P.  Aubry,    p.  3 18. 


vin 


TABLE    DES    .MATIÈRES 


Scandinaves  (La  musiqne  dans  les  Etats) 
de  M   E.  d'Harcourt,  par  E.  D.,  p   434. 

Les  Sept  dépouilles  d'Istar,  par  J.  C, 
p.  497. 

Simple  Question,  par  I.  C,  p.  52 1. 

Le  Souvenir  de  Paris,  par  E.  R-,  p.  3 10. 

Vieux  feuillets  :  sur  les  musiciens,  par 
Hébert  Rouget,  p.  270. 

Violoncelles  anciens  et  modernes  (Con- 
cours de),  p.  325. 

Suppléments   musicaux 

La  Belle  Arsène,  opéra  comique  de  Monsi- 
gny,  réduction  pour  piano  par  Henri 
QuiTTARD,  nos  des  1  "  janvier, ler  février, 
ler  et  i5  mars,  ler  et  i5  avril,  le^  et 
i5  mai,  i«ret  i5  juin,  ler  et  i5  juillet, 
août,  septembre,  le»" octobre. 

Textes  musicaux  pour  servir  à  l'histoire 
du  contre  point,  nos  des  i5  février, 
1er  mars. 

Canon  anglais  du  XIII^  siècle  ;  pièces 
de  Guillaume  de  Machault  et  de  Dufay, 
n°  du  i5  mars. 


Pièces  de  Busnois,  Okeghetn,  Obrecht, 
Josquin,  n°  du  i5  avril. 

Pièces  du  XVI^  siècle,  n°  du  i^'^  mai.  , 

Chansons  à  deux  et  trois  voix  pour  l'en- 
seignement du  chant  dans  les  écoles.  — 

Les  blés  (Guy  Ropartz.) 

Mon   habit  (E.  Ratez). 

Fin  de  vacances{H.BRODY,)  no  du  i^^  oc- 
tobre. 

La  Cigale  et  la    Fourmi  (E.  Paladilhe). 

L'Homme  et  la  forêt  (Lucien  Chevail- 
lier). 

La  Guerre  (Ch.  R.). 

Les  Fraises  des  bois  (Àlbéric  T.). 

Au  Jond  de  la  mine  (Hélène  Dussoyer). 

Les  Loups,  chanson  du  Limousin. 

Le  pâtre  des  Alpes,  ranz  des  vaches 
suisse,  no  du  i  5  octobre. 

Canon  à  deux  voix  (Mozart). 

Cantate  pour  la  Pentecôte  (Bach),  n"   i5. 

Ave  verum  corpus  (Mozart). 

La  jeune  fille    d'inspruck   (P.  Dupont), 

La  Vigne  (A.    Gaplet). 

Les  Adieux  de  Marie  Stuart  (Béranger). 

Musette  (Rameau). 

Mazurka  polonaise,    n°  du  i5  décembre. 


^H- 


Supplément   a  /(/"Reni/^    Miis/cn/r'*  r/u  f.'   Jitnr/er  1910. 


41 


Compositions   nouvelles  pour  le  chant  choral 
dans  les  Ecoles  et  les  Lycées  (Su/fe) 

DÉVOUEMENT   A  LA  PATRIE   1 

Chant  à   îi   Voix 

CORNEILLE         ,,  .,  ,  GEORGES    HUE 

Modère  „ 


\>('   -  f=^ 


£ 


Mou.. 


t>('.  -^  ^  => 


È 


Mnu. 


^r.  ■       ^   =¥=^ 


i^-t-^-4 


l'ir         pniii'   son  p;i 


^       ë    é 


S 


l'ir        pour    son  p;i 


S5 


Mou  _  idr 


*^  ..snittllL       Ôî 


£ 


^^ 


pour    son  pa  _ 
cpesc  _ 


i=î=:i^ï^^ 


}s       esl       un  si   Hi.gne 


^^ 


5H 


ys      esl      un  si  Hi.gne 


^ 


^ 


ys      est      un  si  fli_gne 

-      -  / 


si  bel   _    le 


rr-r 


^ 


I 


Uiùn 


brjguer.a  it_en_f ou  1  e 


u  _  ne  si  bel   _    le  imoi'l  ! 
cresc  _        _        _ 


hi'J.    i) 


^ 


^5 


^S^ 


te 


d'ë'    0     ^ 


d-' 0   ÊJ-.  d 


*■       sm^l  (Ju'on 


bj!.iguei'ail_en_fouie 


u  _.  ne  si  bel   _    le 

cpe,sc.  _        _        _ 


mort  ! 


^^M 


* 


SiP? 


soiitZ 


3=±: 


r        -7 


^ 


# — #■ 


_Oii-on_h]ii_g:u:eraiLen     foule  .u_De  si  b-èLle    mort.! 


// 


^ 


^ 


1* — ii» — 0 — ^ 


4 


^ 


£ 


£2 


WilJedé_,jà      l'ont4fail; 


luiUevoudi'aieDt le 


fai-  _     Te.  D'une. 


^m 


^-try-ln^ 


s 


\& 


± 


mzzm 


Mil_le_dé-_ 


M. 


l'ont  faiU 


mil_le\oudTaient ,     le. 


iai. 


l'e 


i 


^^ 


B^ 


ï 


3'j'  J'  j'i  J.  ; 


* — r-w 


JVliJ  _  le_dé_jà_ront  fait;  mil   _    le_voudTaientl&  fai    _.    i-e. 


i 


l-i-xJ-^ 


*=?= 


gpv^f 


?^ 


sini_ple_veiitu  o.'estJ'ef  _ 
P 


fet  01'  _  di 


nai     _ 


ve 


Tfm 


î 


f  hh.^Q 


^ 


*   • 


D'u_ne.^sim_ple  ver- 


tu c'est  l'effet  or_di 


.  nai 


re 


Trj-rinrr^ 


i  J  >A>i' 


-p— ^ 


>u.nesiui^p[e  Mer 


D'u.nêsiui^plT  Mer  _  tu   f'!est  l'effet  oi^di  _  nai. 


_  l'e    MiL_fe  dtt.jà  l'ont     V 


4î> 


-9 « •- 


fe^^ 


Mil  _    |p    dn-jà  l'ont 


// 


K-K-S— ^ 


\n 


fail: 


nul 


le\oiidraienl   le  fai  _ 


^ 


-^ #- 


s 


1^''^  pr-T 


Mil  _    le     dé_  jà  Pont 


fail; 


mil 


le  voudraient  le  fai  _ 


i 


JL 


k 


^ 


È^ 


^  r  P  ^  '^'  j^ 


s 


fait; 


"/ 


Mil  _   le  xoiidraient  le     fai 


// 


^ 


^^^ 


_i'e      R'u_ne_sini_ple  vei'  |_.tu  c'est   Teffel  oi'di_ 
/.  df'j/i 


__i'e      l>'u_ne  sini-ple  ver 


h 


'!>L 


^^^^ 


#=p=p=^ 


-# — #^-# 


^§g 


.  t  11. c'est  J-'effet-Oi'di 

0^/777  . 


^^ 


-e- 


nai  _ 


nai   _ 


i 


J    J'-^  ^    V; 


* 


rel 


Mou. 


J    i'-'^    ^''P 


reTH.  Mou- 


__ve      l>'u_iie  sini_ple  vei'__tu_C-est  l'effet^ordi  _  nai-_ 


tti  r  '  v 

__rGi:L_  Miu_ 


^ 


_.i'ir        pour     son  pa 


:^=?= 


l'ii'         pouT     son  pa__ 


^ 


^     J     iJ^ 


ys  est 

0    .     '"S 


y  s  est 


j2 


un      si      di    _    gne 


J    J  .    J^ 


un      si.     di    _    eue 


-w w 


^ 


sort 


sort 


_  l'ii*         poui'     son  pa    _    ys  est  .un       si      di    _    gne      sort 

p     rr-é-.sr'    .         _         _       /  dijn  e  rail.         p 


^^M 


gu'on  .bri-guerail     en. 


?^^^^^^^^^ 


(^u'on   bri_guei'ait      en 


^^^^ 


r.   r  p  p 


foule       u    _  ne   si 
f  dim  e  rail. 


foule        u  _    ne  si 
f  dijn  e  rail . 


i     i   J'^'- 


^ 


bel 
P 


_  le 


H 


bel  _     _     _  le 


^^^ 


^ 


^^P 


nioi'l  I 


mort 


(Jii'on.brLguei'ail     en  foule        u  _  ne    si  bel-     —    —le  moi!l! 


V-v.  "^ 


^y' 


4?i 


LE   RETOUR    DES   HIRONDELLES 

Andiintt'. 


CLAUDIN    Le   JEUNE 

\\  I'.  *^i.  <|.   _   I,.-  l'riii(Hiin,«. 


!?  r   J     f^ 


É 


^ 


La      belle      a     _     ron       _      de    iiies._  sa     _      cfè      ._       w     de       la 

^  Un  peu  plus  \ilf. 


«^^  !'•  crf  r  ir  r  ttl: 


r>-v- 


ry— r- 


?=^ 


i 


^ai    _     e       sai_.son       est       Ae_  un  .  e.  j^'-I'')»    mi   -     ^l 


m 


^ 


r  If  ^  n  1^ 


É 


El  _  le 


m 


zcr 


vu  _    e     mou  _  <;he  -    lel  _les,     el  _.  le  vo  _  le     iiiuu_rhe     _    i-uns, 

Vivement . 


^ 


^ 


^ 


Je    la      voisl 


Je   l'y 


^ 


^ 


■         |f 


#— r? 


La  v.oi     _    la! 


Je  ue  _  connais     son      dos    noii*,.  rie  l'y 


^ 


^ 


Je    la       vois  I 


*J  vois     1p 


Je   Tv 


0   r  P    \  F — 0- 


9       — rj 


^ 


^ 


vois    le       yen    _     ire      biam*..      qui       l!y  IréUnl 


à 


au         so    _     leil!_ 


»  m  Z>^ 


)     J  1^  JrTrng^'h  >i  jJ 


^ 


^ 


^ 


vois_le       \en     _    Ire       blanc       qui      l'y   tréluil 


au     so     


I 


fe 


*  «n j  I yJjjj  I J  j •*\j 


leil!  La  voi. 


53 


vois  le      ven     _     tre      blanc        qui      l'y  Iveluil 


au  so    _ 


leil!. 


^rrr\^^ff   IJ 


r\ 


p    ■ 


r  '  r  II  rrri^^  rr  i^  ^r  r 


xr 


I 


Je^la„  voisJ_El_le       vo-le mouche  _  leUes,  eLle         vo-le  mouche,  roos. 


^ 


^ 


^ 


XE 


X 


10=^ 


El_le_      vo_le  ranuche,_  lel_les,  eLIe         vo__le_mouche  _  ron 


I 


^^ 


-1k.%> 


iiJ  J    'IJ^ 


ë   é    .—êL 


xirmo  V. 


Je  la    vois.LELle       vo_lemouche_  lel_tes,  eLle         vo_  le  mouche  _  l'ons.  """^ 


44 


LE   PSAUME    113 

F.  MENDELSSOHN-BARTHOLDY 


vr^'  M I  r 


ian_tons  de  Dieu    la  puis.san     _  <'e,.Chan 


#iJU^ 


^ 


j   J^Ji   JJ 


^— i^ 


^ 


bJ-Ji  ^^ 


_    tons  1  E__tep  nel,  et  sa 


-p^'HU' 


Clian_tons  de  Dieu   la  puis_san.  _  r,e,.Chan  _    tons  TE-lej^nel ,    el^sa 


M 


^^1 


T    P.;  r   r 


^^^ 


Wr^f-j^ 


P 


(;nan__tons  de  Dieu      la     pi 


i    J.Ji    J'-i 


-J- 


i^ 


uis_ .  san 


^ 


ce,    chan_ 


1^ 


ma —gniufi  _  ren_  <^e.,.        A'.han_.lans_de_Dieu    Ja  __p-uis san 


ve,    rhan_ 


i-H_  ^: 


I 


à 


$ 


W^i' j-ij  I J  ,  ^  ^AJi 


^^ 


^ 


;Di_fi_cen_ 


r 

(;e 


De   Dieu.(;han_ 


tj 


{ons_r-E__teJî_iiel,.    .et    _s.a 


ma  _  gDi_ 


S 


#J^.j'4  ^'^ 


E5 


ly.  #     g 


t*^ 


i     ^     i~^ 


Ions  rE_ter__Deh     et    sa       ma ._  gni_fi_  cen  _  __   «;e 


De    Dieu„(;han_ 


m 


^F¥^=^ 


_  tons       la^puissan 


=5Ftv 


-^é  '  ^  — rj- 


i 


P 


^^ 


F — T'    g   !>- 

!e,  fhan  ..tons   1!E_ 


^ 


f 


^^ 


'"/J^  J)  ï).  i 


f..  '  r  p  p:  ^ 


tei'_^nel.!  Il   rommande_aux 


^-r±^^ 


m 


ton^      ia  puissan  _  _.  ce,    chan tonsJ'E  _.tej*  _  nelL  ILcommande  aux 


M 


=^ii 


^ 


flots,      II_i'oni 


^ 


M 


^^^ 


i=^ 


r  p-K-^g.,. , 

mande  .au.tonnerre_aux.e-_  (îlairsl 


^ 


j).jJ    J'.J 


r 


^ 


W 


lou_ange   a   lui! 


m\ 


0"   m 


-^h=^ 


finis,      ILroni      _       mande_  au  tonneiiue-aux  é.^dairs! 


i  r.rr.  T^"^ 


loiLange    à   lui! 


^^ 


^^^^ 


gloive     a        sa 


£ 


f 


^ 


^^ 


r 


lou  _    te     puis__san 


^^ 


lou_ange  à   lui 


i-. — ^ 


^ 


-e- 


f^ri- 


_  (;el 

— /?y- 


33 


lou_ange    à   lui_l       gloire     a        sa       tou  _  te     puis—  san 

imp.CHAIMBAUD  &  Ci'^ 


a^Y 


LA 

PREVUE    MUSICALE 

(Honorée  d'une  souscription  du  Ministère  de  l'Instruction  publique.) 
N"  1  (dixième  année)  1"  Janvier  1910 


Aménités  tudesques. 

Dans  la  Revue  musicale  du  i"'  décembre,  j'osais  écrire  :  «  La  musique  de 
Rheingold  me  frappe  surtout  aujourd'hui  par  son  classicisme  d'écriture.  Elle 
n'est  nullement  révolutionnaire.  Elle  ne  bouscule  jamais  les  règles  tradition- 
nelles de  la  grammaire.  »  Comme  pendant  si  longtemps,  en  France  et  ailleurs, 
on  a  dénoncé  en  elle  je  ne  sais  quel  charivari,  je  croyais  bon  d'ajouter  :  «  C'est 
du  Meyerbeer  très  perfectionné,  moins  tapageur.  »  Et  je  concluais  :  «  Musique 
de  l'avenir  ?  non  ;  mais  plutôt  aboutissement  du  passé.  » 

Je  suis  approuvé,  je  le  vois,  par  des  musiciens  compétants  ;  mais  devant  le 
fanatisme  de  quelques  journalistes,  je  suis  un  objet  de  mépris  ! 

Dans  son  numéro  du  i8  décembre,  le  Tageblatt  de  Leipzig  traduit  mon  article 
(en  disant  d'abord  —  de  ceci  je  ne  le  blâme  pas  —  que  la  Revue  musicale  est  le 
journal  de  musique  le  plus  répandu  de  Paris)  ;  mais  s'il  me  cite,  c'est  pour  donner 
à  ses  lecteurs  un  spécimen  de  ce  qu'il  appelle,  en  matière  de  wagnérisme,  «  un 
parfait  imbécile  y>,Blodsinnig.  Il  regrette  que  le  «  lexique  des  grossièretés  contre 
Wagner  »  soit  clos  ;  mais  il  ajoute  que  la  «  chronique  des  sottises  »  est  toujours 
ouverte,  et  que  la  est  la  vraie  place  de  mon  opinion  I... 

Mon  aimable  confrère  s'est  laissé  entraîner  à  quelque  exagération. 

Nul  n'admire  Wagner  plus  que  moi.  Certaines  œuvres  de  lui  me  troublent  à 
un  point  que  je  ne  saurais  dire.  Ainsi,  je  n'ai  jamais  entendu  Tristan  qu'en  deux 
fois  ;  après  le  deuxième  acte,  mon  émotion  est  telle  que  je  ne  conçois  plus  rien 
au-dessus,  et  je  m'en  vais,  je  quitte  le  théâtre  ;  il  me  faut  une  seconde  représen- 
tation pour  entendre,  à  part,  la  mort  diYseult.  C'est,  il  me  semble,  un  certificat 
suffisant  de  wagnérisme.  Mais  je  maintiens  que  dans  une  partition  comme 
Rheingold,  la  construction  et  le  mouvement  de  l'harmonie  s'expliquent  toujours 
par  les  règles  d'Ecole  les  plus  traditionnelles,  et  qu'en  cela  Wagner  est  classique. 
Si  mon  sévère  contradicteur  peut  m'opposer  des  exemples  précis  qui  infirment 
cette  assertion,  je  lui  offre  un  abonnement  d'un  mois,  avec  des  bons  de  chou- 
croute, dans  la  meilleure  brasserie  de  Leipzig.  —  J.  C. 

P.  S.  —  Dans  le  même  article,  le  Tageblatt  dit  que  Rheingold  fait  à  Paris  le 

maximum  de  la  recette,  et  que,  «  grâce  à  lui,  MM.  Messager  et  Broussan  vont 

enfin  gagner  de  l'argent  ».  —  Voir  le  tableau  que  nous  publions  plus  loin. 
R.  M.  I 
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l'opéra.    l'opéra-comique.    —    LE    CONSERVATOIRE.    —    LES    CONCERTS 

EN    PROVINCE    ET    A    PARIS 

Opéra.  —  Au  31  décembre  1908,  MM.  Messager  et  Broussan  se  trouvaient  en 
face  d'un  déficit  important.  Il  estaisé  de  l'expliquer.  En  dehors  des  162. 547  francs 
de  réparations  qu'ils  durent  supporter,  les  directeurs  payaient  chèrement  Texpé- 
rience  d'une  maison  difficile  et  ruineuse. 

Sans  doute,  il  eût  été  préférable  pour  eux  et  leurs  commanditaires  de  l'admi- 
nistrer immédiatement  avec  méthode  et  économie,  et  désirable  aussi  que  des 
dissentiments  passagers,  publics  et  grossis,  ne  fussent  point  exploités  par  la 
malignité  publique  au  préjudice  du  théâtre.  Les  petites  querelles  de  ménage 
gagnent  à  plus  de  discrétion,  surtout  quand  en  fin  de  compte  elles  ne  provoquent 
point  le  divorce. 

Mais  ceci  dit,  nous  ne  concevons  pas  bien  pourquoi  certains  adjuraient 
l'Administration  des  Beaux-Arts  d'intervenir  contre  une  association  qui  n'eut 
peut-être  que  le  tort  de  n'être  point  suffisamment  ménagère  de  ses  deniers.  Il 
serait  un  peu  paradoxal  que  les  seuls  directeurs  qui  auraient  droit  à  la  bienveil- 
lance de  l'État  fussent  précisément  ceux  qui  ne  songeraient  qu'à  capitaliser 
pour  leurs  vieux  jours  ou  pour  ceux  de  leurs  commanditaires.  L'Etat  n'a  pas  à 
entrer  dans  de  menus  détails  d'administration,  et  il  lui  est  en  fin  de  compte 
assez  indifférent  que  la  commandite  soit  plus  ou  moins  largement  entamée. 

Il  n'a  rien  à  perdre,  n'ayant  rien  à  attendre  d'une  administration  avec  ou  sans 
bénéfice,  avec  ou  sans  perte.  Tout  ce  qu'il  peut  gagner,  tout  ce  qu'il  a  droit 
d'exiger,  c'est  que  l'art  lyrique  soit  célébré  honorablement  à  l'Opéra.  Et  à  ce 
seul  point  de  vue,  une  administration  qui  dépensera  largement  offrira  plus  de 
garanties  qu'une  autre,  serrée  et  parcimonieuse. 

Il  convient  cependant,  et  de  façon  très  générale,  d'exarriiner.  pourquoi  les 
directeurs  ont  eu  leurs  embarras  financiers. 

La  moyenne  des  recettes  de  l'année  1908  a  atteint  17.204  francs.  Je  ne  crois 
pas  qu'il  en  ait  été  réalisé  de  plus  belle  durant  une  année  normale  (c'est-à-dire 
sans  Exposition  universelle).  Comment  dès  lors  expliquer  les  préoccupations 
budgétaires  ?  C'est  évidemment  en#recherchant  le  budget  des  dépenses,  qu'on 
trouvera  l'explication  d'une  situation  qui  fut  embarrassée.  Et  tout  d'abord  la 
réfection  de  Faust  coûta  160.000  francs.  Ce  ne  fut  point  là  une  dépense  produc- 
tive, l'oeuvre  deOounod  attirant  toujours  le  public,  indépendamment  même  de 
toute  considération  de  mise  en  scène,  de  décors  et  même  d'interprétation. 

On  a  paru  attacher  une  importance  excessive  au  traitement  du  personnel  de 
l'administration  intérieure  (96.000  francs).  Il  serait  évidemment  souhaitable 
pour  les  commanditaires  que  la  direction  fût  gratuite.  Mais  c'est  là  une  éven- 
tualité qui  ne  risque  pas  de  se  réaliser  de  sitôt,  et  il  est  légitime  que  ceux  qui 
assument  la  responsabilité  d'une  telle  entreprise  soient  convenablement  rému- 
nérés. Mais  voici  qui  est  plus  sérieux  et  qui  prête  davantage  à  critique:  le  budget 
du  chant  n'a  pas  été  très  heureusement  réparti.  Et  ici  il  convient  de  préciser, 
car  pour  avoir  déjà  présenté  une  observation  à  peu  près  semblable  en  1907,  on 
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s'est  empressé  d'en  conclure  que  nous  protestions  contre  les  gros  cachets.  C'est 
exactement  le  contraire.  Et  il  serait  tout  à  fait  ridicule  que  les  artistes  du  chant, 
dont  la  carrière  est  le  plus  souvent  brève,  ne  se  fissent  point  largement  payer. 

Mais  ceci  dit,  il  n'est  pas  défendu  de  constater  que  les  appointements  ne  sont 
point  toujours  en  rapport  avec  les  services  rendus. 

Les  exemples  abondent,  surtout  en  ce  qui  concerne  la  troupe  féminine. 

Répétons  encore  une  fois,  pour  que  nos  constatations  ne  puissent  pas  être  mal 
interprétées,  que  rien  n'est  plus  juste  que  de  payer  très  généreusement  nos 
artistes.  Mais  encore  faut-il  pouvoir  les  faireentendre,  en  sorte  que  le  cachet  de 
chaque  représentation  ne  ressorte  pas  à  un  prix  excessif. 

Pour  les  chanteurs,  le  prix  de  la  représentation  s'élève  à  un  prix  qui  n'est  pas 
exagéré,  mais  qui  est  encore  très  respectable.  Qu'on  en  juge  : 

M.  Alvarez,  2.200  francs  (128.000  francs  pour  46  représentations). 

M.  Gauthier,  2.000  francs. 

M.  Muratore,  i.ooo  francs. 

M.  Altchewsky,  1.500  francs. 

Après  les  ténors,  voilà  pour  les  barytons  : 

M.  Noté,  45.000  francs  pour  26  représentations. 

M.  Boulogne,  16.000  francs  pour  11  soirées. 

M.  Dangès,  18.000  francs  pour  35  représentations. 

Les  basses  ne  sont  pas  moins  bien  traitées.  M.  Delmas  reçoit  84.000  francs 
pour  45  soirées.  M.  Gresse,  il  est  vrai,  se  contente  de  30.000  francs  pour  70 
soirées. 

De  ce  rapide  examen,  il  faut  conclure  que  jamais  direction  ne  rémunéra  mieux 
les  chanteurs,  pour  un  concours  plus  intermittent.  Budgétairement,  c'est  une  ten- 
dance peut-être  critiquable,  mais  les  artistes  n'en  peuvent  méconnaître  l'agrément. 

La  direction,  tenue,  par  le  cahier  des  charges,  de  conserver  à  l'Académie 
nationale  de  musique  et  de  danse  l'éclat  et  le  prestige  qui  l'ont  rendue  célèbre 
dans  le  monde  entier,  est  obligée  de  s'assurer  le  concours  des  meilleurs  artistes. 
Or,  par  suite  de  la  concurrence  anglaise  et  américaine,  les  exigences  de  ces 
artistes  ont  considérablement  augmenté.  Un  Caruso  ne  consent  pas  à  chanter  à 
moins  de  10.000  francs  par  soirée  et  les  autres  artistes  célèbres  ont  des  préten- 
tions en  rapport  avec  les  siennes.  Les  théâtres  d'Amérique  peuvent  s'imposer 
de  pareils  sacrifices,  parce  qu'ils  font  payer  plus  cher  le  prix  de  leurs  places  et 
qu'ils  sont  libres  d'imaginer  telles  ou  telles  combinaisons,  qui  leur  permettent 
de  boucler  leur  budget.  L'Opéra  n'a  pas  cette  faculté.  11  connaît  les  avantages 
et  les  inconvénients  durégine  de  protection  sous  lequel  il  vit.  En  échange  de  la 
subvention,  il  est  soumis  à  une  réglementation  étroite.  Le  nombre  des  repré- 
sentations est  fixé  par  le  cahier  des  charges,  les  prix  des  places  aussi. 

De  plus,  il  est,  depuis  1906,  astreint  au  prêt  d'ouvrages,  d'artistes,  de  costumes 
et  d'accessoires  envers  l'Opéra  populaire,  c'est-à-dire  :  la  Gaïlé. 

Enfin,  la  direction  de  l'Opéra  n'a  pas  hésité,  pour  être  agréable  à  celle  du 
Lyrique  populaire,  à  lui  céder  temporairement  les  Huguenots  et  le  Prophète, 
dont  elle  a  volontairement  privé  son  répertoire  depuis  six  mois. 

L'Opéra  est  donc  grevé  de  nombreuses  obligations  dont  nous  venons  seule- 
ment de  donner  un  aperçu  ;  l'effectif  minimum  et  les  traitements  et  salaires  du 
personnel  de  ces  services  collectifs  sont  également  fixés  par  l'État.  C'est  ce  que 
nous  pourrions  nommer  le  rachat  de  la  subvention  dont  il  bénéficie. 
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Nous  accordons  800.000  francs  à  TOpéra.  L  empire  allemand  consent  à  la 
musique  théâtrale  des  sacrifices  plus  considérables.  L'Opéra  de  Berlin  est  doté 
d'une  subvention  annuelle  de  i  million  125.0CO  francs. 

L'Académie  nationale  de  musique  et  de  danse  a  donc  peine  à  lutter  contre  la 
concurrence  étrangère.  Nous  employons  ce  mot  à  dessein,  car  il  est  peu  d'habi- 
tués de  notre  Opéra  qui  ne  soient  en  état  de  comparer  les  efforts  artistiques  de 
nos  théâtres  avec  ceux  de  l'étranger. 

Les  artistes  vont  où  ils  sont  le  mieux  payés,  c'est  assez  naturel,  et  c'est  nous 
qui  sommes  les  moins  riches,  partant,  les  moins  généreux. 

Rendons  cette  justice  à  MM.  Messager  et  Broussan  qu'ils  ont  fait  des  efforts 
pour  maintenir  le  renom  artistique  de  l'Opéra.  Nous  avons  entendu  à  l'Opéra 
des  artistes  comme  M"^^*^  Garden,  Litvinne,  Bréval,  Grandjean,  etc.  ; 
MM,  Renaud,  Van  Dyck,  Muratore,  Delmas,  etc.. 

L'un  des  directeurs,  M.  André  Messager,  ne  craint  pas  d'ailleurs  de  monter 
au  pupitre  et  de  diriger  lui-même  les  spectacles.  Sous  sa  baguette,  grâce  à  ses 
conseils,  à  ses  leçons  amicales  et  avisées,  l'orchestre  de  l'Opéra  a,  nous  avons 
le  droit  d'en  être  fiers,  conquis  la  première  place  parmi  les  orchestres  réputés 
dans  le  monde.  Nous  avons  ainsi  assisté  à  des  représentations  wagnériennes  très 
appréciées.  ' 

Au  reste,  dans  le  choix  des  ouvrages  nouveaux,  montés  au  cours  de  cette 
année,  MM.  Messager  et  Broussan  ont  donné  des  preuves  d'un  heureux  éclec- 
tisme. 

Ils  ont  encouragé  les  jeunes  compositeurs  en  la  personne  de  M.  Henry  Février, 
dont  ils  ont  représenté  l'émouvante  Monna  Vanna,  le  beau  drame  de  Maurice 
Maeterlinck.  AfonnaFanna  n'avait  pas  été  écrite  pour  l'Opéra,  elle  y  a  néan- 
moins déroulé  avec  succès  ses  scènes  d'intimité,  grâce  à  un  ingénieux  procédé 
de  décoration  imaginé  par  MM.  Messager  et  Broussan.  Ce  procédé  consiste  en 
l'installation  d'un  cadre  qui,  lorsqu'il  en  est  besoin,  rétrécit  l'ouverture  de  la 
scène.  Après  cette  audition  d'un  œuvre  de  «  jeune  »,  les  spectateurs  de 
l'Opéra  ont  pu  apprécier  l'œuvre  d'un  maître  célèbre,  Bacchns,  de  Massenet. 
Bacchiis,  suite  d'Ariane,  a  été  monté  avec  soin  et  dans  un  luxe  incontestable  de 
décors  et  de  costumes  par  la  direction  de  l'Académie  nationale  de  musique. 

Enfin,  achevant  leur  dessein  qui  consistait  à  doter  l'Opéra  de  la  Tétralogie 
complète,  ils  viennent  de  représenter,  avec  un  succès  mérité,  l'admirable  Oi'  du 
Rhin,  de  Wagner,  dont  M.  Messager  dirige  lui-même  l'exécution.  On  représente 
cette  année  la  Fête  chez  Thérèse,  du  délicat  musicien  qu'est  M.  Réynaldo  Hahn,  et 
la  Forêt,  opéra  féerique  de  M.  Savart,  et  la  Damnation  de  Faust,  de   Berlioz. 

La  qualité  des  spectacles  donnés  au  cours  de  ces  deux  premières  années  du 
privilège  concédé  à  MM.  Messager  et  Broussan,  l'esprit  éclairé  et  indépendant 
qui  préside  aux  choix  des  ouvrages  nouveaux  dont  l'acquisition  vient  enrichir  le 
répertoire  de  l'Opéra,  sont  de  nature  à  satisfaire  l'État,  justement  soucieux  de 
conserver  à  notre  grande  institution  musicale  le  lustre  qui  a  assuré  sa  haute 
réputation.  Les  nouvelles  preuves  de  sagesse  administrative  données  par 
MM.  Messager  et  Broussan  au  cours  de  l'année  présente  peuvent  nous  rassurer 
sur  l'emploi  judicieux  de  la  subvention.  Sans  doute,  l'administration  la  plus 
sage  n'arrivera  pas  à  transformer  l'entreprise  de  l'Opéra  en  une  bonne  affaire 
financière  et  l'année  igog  se  traduira  vraisemblablement  encore  par  une 
perte. 
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Etat  des  ouvrages  nouveaux  ou  remis  à  la  scène. 

Namouna^  ballet  de  Lalo. 

Hyppolyte  et  Aricie,  de  Gluck. 

Le  Crépuscule  des  Dieux,  de  Wagner. 

,  Moyenne  des  receltes  par  mois. 

Janvier 20.682    14 

Février 17-395   62 

Mars 15939  59 

Avril. 18.722  96 

Mai 17.246  93 

Juin 15-383   86 

Juillet 16.699  97 

Août 17.624  76 

Septembre •    .  ig.940  72 

Octobre I7>i67  30 

Novembre  . 16.665   03 

Décembre 16.681    67 

Moyenne  générale  de  l'année  1908     ....  17.204  fr. 

Suivant  l'usage,  c'est  penda:nt  les  mois  d'été  que  les  meilleures  recettes  ont  été 
faites,  grâce  à  la  clientèle  des  étrangers,  car  la  moyenne  de  20.682  francs,  atteinte 
en  janvier,  n'a  été  calculée  que  sur  deux  soirées,  l'Opéra  ayant  rouvert  ses  portes 
le  28  janvier,  après  une  fermeture  de  quatre  semaines. 

Ce  sont  toujours  les  mêmes  ouvrages  qui  atteignent  les  meilleures  moyennes, 
et  il  serait  inexact  d'attribuer  les  belles  recettes  de  Faust  à  la  réfection  des  décors 
et  des  costumes.  Comme  Manon  à  l'Opéra-Comique,  comme  t Artésienne  à  l'O- 
déon,  Faust,  qu'il  soit  chanté  par  des  artistes  de  tête  ou  par  des  artistes  de  second 
plan,  garde  l'entière  faveur  du  public.  Hippolyte  et  Aricie  n'a  pas  teau  longtemps 
l'affiche.  Quant  au  Cre/)wscM/e<iesZ)îezi.T,  les  recettes,  comme  celles  de  tous  les 
ouvrages  de  Wagner,  ont  fléchi  dès  que  les  artistes  de  tête  ont  été  doublés  et  il 
est  aujourd'hui  certain  que  le  répertoire  de  Wagner  ne  se  maintiendra  à  l'Opéra 
qu'à  la  condition  qu'il  soit  confié  à  des  interprètes  supérieurs,  comme  MM.  Van 
Dycket  Delmas,  M™^^  Litvinne,  Bréval  et  Grandjean.  —  Namouna,  le  joli  ballet 
de  Lalo,  a  été  judicieusement  remis  à  la  scène. 

Un  symptôme  inquiétant  pour  les  destinées  de  l'Opéra,  c'est  la  diminution 
depuis  une  huitaine  d'années  de  l'abonnement.  Pour  1908,  il  représente  encore 
1.264.090  francs.  Mais  ce  chiffre  est  en  baisse  sur  les  années  précédentes.  Il  y 
aurait  beaucoup  à  dire  pour  expliquer  ce  phénomène.  La  classe  riche  n'a  certai- 
nement pas  voulu  ces  dernières  années,  par  crainte  des  «signes  extérieurs  », 
manifester  son  aisance,  se  faire  remarquer  par  des  abonnements  à  l'Opéra.  L'au- 
tomobilisme  aussi,  par  les  dépenses  qu'il  entraîne,  a  réduit  plus  d'un  budget  et 
supprimé  ainsi  la  «  subvention  »  particulière  qui  y  était  naguère  inscrite  pour 
l'Opéra. 

Opéra-Comique.  —  La  sai'son  1908-1909  à  l'Opéra-Comique  a  été  une  saison 
normale,  alors  que  la  précédente   avait  été,    en    quelque  sorte,   exceptionnelle. 
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M.  Carré,  en  effet,  s'était,  dès  septembre  1907,  ingénié  à  apporter  au  théâtre  mu- 
nicipal de  la  Gaîté-Lyrique  une  collaboration  de  tous  les  instants  :  il  ne  lui  avait 
pas  seulement  prêté  des  artistes  ;  il  y  avait,  durant  cinq  mois  consécutifs,  délé- 
gué une  partie  de  la  troupe  de  son  théâtre,  et  cette  troupe  chantait  chaque  soir  à 
la  Gaîté-Lyrique  un  ouvrage  du  répertoire  de  la  salle  Favart. 

La  part  revenue  à  l'Opéra-Comique  sur  les  84  représentations  données  à  la 
Gaîté-Lyrique  (artistes,  costumes  et  matériel)  se  trouve  être  de  78.638  fr.  10. 

Il  n'était  pas  inutile  de  présenter  ces  observations  avant  d'examiner  la  situa- 
tion de  rOpéra-Comique  en  1908-1909.  Si,  en  effet,  les  ouvrages  prêtés  par 
rOpéra-Comique  à  la  Gaîté-Lyrique  ont  fait  encore  recette  quand  ils  sont  reve- 
nus à  rOpéra-Comique  (c'est  le  cas  du  Barbier  de  Séville,  de  Lakmé,  de  Mireille 
et  de  beaucoup  d'autres  pièces),  il  convient,  en  revanche,  d'observer  que  les  re- 
cettes du  dimanche  après-midi  et  celles  du  dimanche  soir,  ne  sont  plus  à  l'Opéra- 
Comique  ce  qu'elles  étaient  autrefois.  Apparemment  les  recettes  des  matinées 
du  dimanche  et  celles  des  représentations  du  dimanche  soir  sont  encore  fort 
belles,  puisque  leur  moyenne  varie  entre  6.000  francs  et  7.000  francs,  mais  cette 
moyenne  n'est  pas  celle  des  représentations  des  autres  soirs  qui  atteint  presque 
toujours  le  maximum,  quelle  que  soit  la  composition  du  spectacle. 

D'où  vient  cette  légère  baisse  de  recettes  des  représentations  des  dimanches  } 
Incontestablement,  le  répertoire  actuellement  en  honneur  le  dimanche  est  tout 
différent  de  celui  des  directions  précédentes.  M.  Carré  donne  Manon,  Carmen, 
la  Vie  de  Bohême,  Werther,  Lakmé,  Madame  Butterfly  ;  son  prédécesseur, 
M.  Carvalho,  donnait  Zampa,  le  Pré  aux  Clercs,  la  Daine  Blanche  ;  souvent 
même  le  dimanche  soir,  sans  laisser  à  son  personnel  le  temps  de  dîner,  il  affi- 
chait à  la  fois  le  Pré  aux  Clercs  et  la  Dame  Blanche  —  soit  six  longs  actes,  — 
et  la  soirée  commençait  à  six  heures  trois  quarts  pour  finir  après  minuit.  Le  pu- 
blic d'aujourd'hui,  même  celui  du  dimanche,  n'en  exige  pas  tant  :  un  grand  ou- 
vrage précédé  d'un  lever  de  rideau  lui  suffit,  et  M.  Carré,  se  soumettant  aux 
exigences  de  ce  public,  ne  corse  pas  d'une  façon  particulière  l'affiche  du  diman- 
che soir. 

La  diminution  des  recettes  des  représentations  du  dimanche  ne  vient  pas,  à 
notre  sens,  de  ce  que  le  spectacle  est  trop  court  :  nous  inclinerions  plutôt  à  croire 
que  le  dimanche  —  mais  le  dimanche  seulement  —  l'Opéra-Comique  souffre 
quelque  peu  de  la  concurrence  de  la  Gaîté-Lyrique. 

•    Cela  dit,  il  faut  reconnaître  que  l'Opéra-Comique   est  aujourd'hui   en  pleine 
prospérité.  Les  tableaux  ci-joints  indiquent  d'ailleurs  exactement  l'état  actuel  du 
héâtre.  Indépendamment  des  ouvrages  remis  à  la  scène,  quatre  grands  ouvra- 
ges ont  été  montés  pendant  la  saison  1908-09  : 

1°  Sancra  a  été  joué  20  fois  avec  une  moyenne  de  7.376  francs. 

2°  Sapho  a  été  joué  12  fois  avec  une  moyenne  de  7.452  francs. 

3°  Solange  a  été  joué  14  fois  avec  une  moyenne  de  5-753  francs. 

4°  La  Flûte  enchantée  a  été  joué  14  fois  avec  une  moyenne  de  8.602  francs. 

La  moyenne  pour  les  363  représentations  données  pendant  la  saison  1908- 1909 
a  été  de  7.061  fr.  58,  et  cette  moyenne  est  d'autant  plus  satisfaisante  que  les  re- 
cettes des  spectacles  populaires  du  lundi  soir  sont  comprises  dans  cette  réparti- 
tion. 

Comme  les  années  précédentes,  les  ouvrages  du  répertoire  qui  continuent  à 
faire  les  recettes  les  plus  fortes  sont  :  Manon  (7.747  fr.  pour  37  représentations), 
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Carme»  (7.345  fr.  pour  40  représentations),  Werther  (7.413  fr.  pour  37  repré- 
sentations). A  ces  ouvrages,  il  y  a  lieu  d'ajouter  Madame  Biillerfly  qui,  à  l'exem- 
ple de /a  Vie  de  Bohême,  du  môme  auteur,  n'a  conquis  que  lentement  la  faveur 
du  public.  La  Vie  de  Bohême,  en  effet,  donne  pour  24  représentations  une 
moyenne  de  7.067  fr.79  et  Madame  Butterfly  8.560  francs  pour  14  représentations, 
et  ce  sont  là  d'excellents  résultats.  Si  les  moyennes  des  représentations  de 
Mignon  et  de  Mireille  atteignent  4.491  francs  et  4.083  francs,  c'est  que  ces  ou- 
vrages ont  été  exclusivement  représentés  le  lundi,  c'est-à-dire  le  soir  où  la  place 
maxima  coûte  5  francs. 

En  dehors  de  la  troupe  ordinaire,  plusieurs  artistesontchanté  en  représentation 
et  au  cachet  :  c'est  ainsi  que  M'"^  RoseCaron  a  reparu  dans  Iphi génie,  MM.  Ni- 
vette,  Albers  et  le  ténor  Feodorow  ont  été  également  engagés  au  cachet.  Certes, 
la  méthode  consistant  à  payer  les  artistes  au  cachet  comporte  de  sérieux  incon- 
vénients dans  un  théâtre  qui,  comme  TOpéra-Comique,  prospère  par  l'ensemble 
de  sa  troupe  et  la  variété  de  son  répertoire,  mais  l'emploi  un  peu  spécial,  tenu 
par  les  artistes,  obligeait  tout  naturellement  M.  Carré  à  les  engager  à  la  repré- 
sentation. 

Tous  les  autres  artistes  ont  chanté  régulièrement,  les  uns  —  les  anciens  —  ex- 
clusivement à  TOpéra-Comique,  les  autres —  les  jeunes  —  à  l'Opéra-Comique 
et,  le  cas  échéant,  à  la  Gaîté-Lyrique.  Toutefois,  les  artistes  n'ont  pas  tous  re- 
nouvelé leurs  engagements  :  ceux-ci  ont  accepté  les  séduisantes  propositions 
des  théâtres  d'Amérique  et  de  Mon,te-Carlo  ;  ceux-là  ont  signé  avecMM.  Isola  ; 
d'autres  ont  préféré  la  province  à  Paris.  Mais,  tout  compte  fait,  la  troupe  de  la 
saison  1909-igio  était  à  peu  près  la  même  que  celle  de  la  précédente,  moins 
nombreuse  cependant, puisque  les  représentationsde  l'Opéra-Comique  à  la  Gaîté- 
Lyrique  étaient  de  12  par  mois. 

Si  M.  Carré  n'a  pas  renouvelé  l'engagement  de  certains  artistes,  en  revanche 
il  a  attaché  à  son  théâtre  certains  lauréats  des  derniers  concours  du  Conserva- 
toire. 

En  terminant  ces  considérations  sur  l'Opéra-Comique,  il  convient  de  présen- 
ter cette  observation  :  un  théâtre  qui,  comme  l'Opéra-Comique,  atteint  une 
moyenne  de  recettesde  7.067  francs  et  dont  les  abonnements  atteignent  le  chifire 
de  453.648  francs,  doit  réaliser  des  bénéfices  appréciables. 

Conservatoire.  —  Ce  n'est  pas,  à  proprement  parler,  de  l'enseignement 
musical  donné  au  Conservatoire,  sous  la  haute  et  savante  direction  de  M.  Ga- 
briel Fauré,  et  des  très  éminents  professeurs  qui  l'assistent,  qu'il  s'agit  ici. 
A  ce  point  de  vue,  il  semble  que  cet  enseignement,  donné  déjà  dans  ces  condi- 
tions très  brillantes,  tende  à  se  développer  et  à  se  perfectionner  toujours  de 
plus  en  plus.  Voici  d'ailleurs  que  le  Parlement  lui-même,  justement  ému  du 
mauvais  état  et  de  l'exiguïté  des  locaux  du  faubourg  Poissonnière,  soucieux 
d'assurer  à  notre  Conservatoire  un  fonctionnement  plus  en  rapport  avec  l'impor- 
tance de  l'enseignement  qui  y  est  donné,  vient  de  décider,  par  une  loi  récente, 
son  transfert  dans  un  immeuble  plus  spacieux  et  plus  digne  d'une  aussi  grande 
institution,  du  sein  de  laquelle  sont  sorties  ces  pures  gloires  artistiques  qui 
s'imposent  aujourd'hui  à  l'admiration  du  pays  et  du  monde  musical  tout  entier. 

Lescritiques  que  nous  formulerons  s'adressent  plusparticulièrement  à  la  façon 
dont  le  Conservatoire  est  géré  au  point  de  vue   administratif  et  financier.   Tout 


8  LA    MUSIQUE    FRANÇAISE    EN    1 QOQ 

d'abord,  en  ce  qui  concerne  l'achat  des  fournitures  nécessaires  à  l'école  de 
musique  et  de  déclamation,  c'est-à-dire  les  instruments  de  musique  et  autres 
acessoires,  ÏÉtat  paye  au  delà  du  prix  que  ces  objets  coûteraient  à  im  particulier. 
Pour  éviter  toute  une  série  de  mécomptes  de  ce  genre  et  sans  vouloir  entrer 
dans  certaines  questions  de  détail,  le  remède  est  facile  à  trouver  et  à  appliquer. 
II  suffirait,  selon  nous,  qu'au  directeur  technique,  qui  ne  peut  s'occuper  de  ces 
questions,  absorbé  qu'il  est  déjà  par  la  surveillance  de  ses  élèves,  il  fût  adjoint 
un  fonctionnaire  spécial,  sorte  d'administrateur-comptable,  relevant  du  Minis- 
tère des  Finances  et  spécialement  responsable  de  l'emploi  des  allocations  accor- 
dées par  l'État  pour  le  fonctionnement  du  Conservatoire.  On  serait  assuré  ainsi 
que  tout  «  coulage  »  et  toute  exagération  de  dépenses   seraient  supprimés. 

La  partie  «  règlement  »  n'est  pas,  non  plus,  exempte  de  critique.  D'abord  en 
ce  qui  concerne  les  examens  trimestriels  des  élèves,  ces  examens  ne  devraient 
pas  se  borner  à  une  inspection  de  cinq  minutes  par  le  directeur.  Puisqu'il  existe 
un  Conseil  supérieur  de  l'enseignement  au  Conservatoire,  quelques-uns  de  ses 
membres  pourraient  être  adjoints  au  directeur,  en  tenant  compte  de  leur  compé- 
tence spéciale  pour  chacune  des  classes  à  examiner.  De  plus,  pourquoi  les  pro- 
fesseurs ne  seraient-ils  pas  admis  à  assister  aux  examens  de  leurs  élèves,  sans 
voix  délibérative  bien  entendu,  afin  de  pouvoir^  le  cas  échéant,  fournir  au  jury 
les  explications  ou  les  renseignements  dont  celui  ci  pourrait  avoir  besoin.  Il 
devrait  également  en  être  de  même  pour  les  concours  d'admission  ;  le  professeur 
de  la  classe  dans  laquelle  le  postulant  désire  entrer  devrait  pouvoir,  au  besoin, 
être  consulté  sur  le  degré  d'aptitude  montré  par  le  candidat. 

Il  conviendrait  également  d'instituer  au  Conservatoire  des  classes  de  «  basse 
en  cuivre  »,  de  «  saxophone  »  et  de  «  sarrussophone  »,  instruments  employés, 
depuis  longtemps  déjà,  dans  tous  les  grands  orchestres  de  théâtres  et  concerts  et 
qui  ne  sont  pas  enseignés  au  Conservatoire,  où  l'on  semble  même  ignorer  leur 
existence.  Le  sarrussophone,  principalement,  commence  à  être  très  répandu. 
Dans  les  musiques  militaires  il  remplace  la  contre-basse  à  cordes,  et  dans  l'or- 
chestre symphonique  on  l'emploie  généralement  au  lieu  du  contre-basson. 
MM.  Saint-Saëns,  Massenet,  Debussy,  Leroux,  Marty ,  Duk^S,  en  ont  fait,  dans 
leurs  œuvres  symphoniques,  un  très  judicieux  emploi.  Nous  ne  croyons  pas  que 
trois  professeurs  titulairespréposésà  l'enseignementde  ces  nouveaux  instruments, 
grèveraient  d'une  façon  quelconque  le  budget  des  Beaux- Arts.  Non;  la  dépense 
serait  insignifiante  et  pourrrait  d'ailleurs  être  récupérée  plus  que  largement,  par 
les  économies  pouvant  être  réalisées  sur  d'autres  chapitres. 

Nous  pensons  également  qu'une  revision  de  la  limite  d'âge  actuellement  fixée, 
pour  les  aspirants  aux  différentes  classes,  s'impose,  mais  tout  particulièrement 
en  ce  qui  concerne  les  classes  de  chant  et  d'instruments  à  vent.  Nous  touchons 
ici  à  un  point  très  important  et  à  une  situation  fâcheuse  à  laquelle  il  importe  de 
remédier  sans  retard. 

En  effet,  comment  peut-on  admettre  que,  dans  les  classes  d'harmonie,  contre- 
point, accompagnement,  orgue,  l'âge  maximum  d'admission  pour  les  candidats 
soit  fixé  à  vingt-deux  ans,  et  que  cette  uniformité  n'existe  plus  pour  les  classes 
de  chant  ?  Ainsi,  les  hommes  peuvent  être  admis  jusqu'à  l'âge  de  vingt-six  ans 
et  les  femmes  jusqu'à  vingt-trois  ans  seulement.  Cette  règle  absurde  reçoit  une 
application  plus  fantaisiste  encore,  en  ce  qui  concerne  les  classes  d'instruments  à 
vent.  Il  s'agit  des  auditeurs  ou  élèves  des  classes  de  flûte,  clarinette  et  hautbois. 
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qui,  d'après  le  règlçmçnt  acluel,  ne  peuvent  se  faire  inscrire  s'ils  ont  plus  de 
dix-huit  ans,  alors  que  pour  les  autres  classes  d'instruments  à  vent(basson,  cor, 
cornet  à  pistons,  trompettes  d'harmonie  et  trombone),  les  postulants  peuvent  se 
présenter  à  l'examen  d'admission  jusqu'à  vingt-trois  ans.  Il  y  a  là  une  anomalie 
que  l'on  s'explique  difficilement,  et  un  ensemble  de  mesures  arbitraires  que  rien 
ne  paraît  justifier.  D'ailleurs,  de  très  justes  observations  sur  ce  qui  précède 
ont  été  résumées  dans  un  remarquable  exposé  qu'adressait  tout  récemment  à 
M.  le  Sous-Secrétaire  d'Etat  aux  Beaux- Arts,  notre  distingué  collègue  M.Coues- 
non,  député  de  l'Aisne,  qui  traitait  ces  questions  avec  la  compétence  toute  par' 
ticulière  que  chacun  de  nous  se  plaît  à  lui  reconnaître. 

Avec  lui  donc,  et  au  nom  du  simple  bon  sens,  nous  estimons  qu'une  revision 
sérieuse  du  règlement  s'impose,  et  qu'il  importe  que  la  limite  d'âge  pour  le.s 
concours  d'admission  soit  fixée  uniformément  à  vingt-six  ans  pour  les 
classes  de  chant  et  à  vingt-trois  ans  pour  toutes  celles  d'instruments  à  vent.  C'est 
cette  modification  au  règlement  actuel  que  le  conseil  supérieur  de  l'enseigne- 
ment au  Conservatoire  devra  soumettre  sans  retard  à  l'approbation  ministérielle, 
et  nous  n'avons  aucune  raison  de  douter  de  la  solution  favorable  et  équitable  qui 
sera  donnée  à  cet  effet.  Ainsi  disparaîtrontces  errements  qui  rappellent  par  trop 
le  règne  du  «  bon  plaisir  »  et  qui  ne  sauraient  être  continués  plus  longtemps. 

Subventions  a  diverses  sociétés  musicales.  —  Concerts  popu- 
laires   2i.goo  fr. 

Société  des   concerts  «  Les  Soirées  d'Art   »,  à  Paris.       .     .     .  loo  » 

OEuvre  de  Mimi  pinson. i.ooo  » 

Ecole  de  Chant   choral. 2.400  » 

Société   d'audition  Emile  Pichez. 250  » 

OEuvre  de  la  Chanson  française 300  » 

Société  Haydn-Mozart-Beethoven 600  » 

Harmonie  des  Anciens  musiciens  de  l'armée 1.200  » 

Société  des  concerts  «  l'Orchestre  » 1.200  » 

Association   artistique  des    grands  concerts  caennais,  à    Caen 

(Calvados) 300  » 

Société  des  concerts  de  Rennes  (llle-et- Vilaine).       .     .  '   .     .     ,  500  » 

Société  philharmonique  de  Belfort  (territoire  de  Belfort).     .     .  300  » 

Société  chorale  et  d'harmonie  à  Cluny   (Saône-et-Loire).     .     .  200  » 
Concerts  de  l'Union  des  femmes  professeurs  et  compositeurs  de 

musique,  à  Paris 250  » 

Association  pour  le  développement  du  chant  choral  et  de   l'or- 
chestre d'harmonie  à  Paris - i.ooo  » 

Grandes  auditions  lyriques  du  jardin  des  Tuileries 500  » 

Association  artistique  des  nouveaux  concerts  populaires.     .     .  600  » 

Concerts  de  la  société  ((  L'Art  pour  tous  »,  à  Paris 1.800  » 

Schola  ludorum,  à  Paris 100  » 

Schola  cantorum,  à  Montpellier  (Hérault). 500  » 

Société  Sainte-Cécile  de  Bordeaux  (Gironde) 3.000  » 

Société  des  concerts  populaii'es  d'Angers  (Maine-et-Loire).     .  3-500  » 

Société  des  concerts  symphoniques  de  Besançon  (Doubs).     .     .  100  » 

Société  musicale  de  la  manufacture  nationale  de   Sèvres.     .     .  250  » 
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Concerts  de  la  société  J. -S.  Bach,  à  Paris 

Concerts  de  la   Société  moderne  d'instruments  à  vent.     .     . 

Concerts  des  auditions  modernes,  à  Paris 

Musique  des  postes  et   télégraphes,  à  Marseille    (Bouches-du 

Rhône) 

Société  des  compositeurs  de  musique,  à  Paris 

Société  Sainte-Cécile  de  Lavardac  (Lot-et-Garonne). 

Total 


Ouvrages  NOUVEAUX  exécutés  aux  concerts  lamoureux.  —  L'Association  des 
Concerts  Lamoureux  a  donné  pendant  la  saison  1908-1909  les  ouvrages  ou  frag- 
ments d'ouvrages  suivants  : 

Oceano  Nox,  poème  symphonique.     .     .  M.  Flament.     ...     13  minutes 

Promenade  au  site  agreste M.  J.    Maugué.     .     .       7       — 

Fantaisie  pour  piano  et  orchestre.      .     ,  M.  H.  Lutz.     ...     16       — 

Le  sommeil  de  Canope M.    G.    Samazeuilh.     12       — 

Deux    mélodies   pour  chant M.  A.   Caplet.     .     .       8       — 

Concertstûck  pour  orgue  et  orchestre.     .  M.  G.  Sarreau.     .     .     15       — 

Deux    mélodies  pour   chant M"^N.  Boulanger.     .10       — 

Variations  plaisantes  sur  un  thème  grave 

pour  harpe  et  orchestre. M.     Roger   Ducasse 

La   Forêt M.    Alb.  Roussel. 

Deuxième  symphonie M,  Labey.   . 

Poème  pour  chant  et  orchestre.     .     .     .  M.  H.    Bûsser.     . 


16. 

22 

41 
23 


Premières  auditions  étrangères. 

Symphoniette  en  la    mineur      .     .     .   ■  .     .     .  Rimsky-Korsakow. 

Marche  Polovosienne  du   Prince  Igor.     .     .     .  Borodine. 

-Christas  :  Marche  des  Rois  Mages.-  .     .     ...  Liszt. 

Orfeo   (Fragments),     1607 Monteverdi. 

Concerto  pour  deux  violoncelles.    .     .     .     .     .  Emm.  Moor.' 

Humoreske. Karl  v.  Kastel. 

Symphonie    concertante  pour    violoncelle     et 

orchestre.       .• G.  Enesco. 

La  moyenne  des  recettes  a,  pour  la  saison  1908-1909,  atteint  le  chiffre  de 
7.583  francs  pour  24  concerts. 

Pendant  la  saison  1907-1908,  la  moyenne  avait  été  de  7 .043  francs.  Il  y  a  donc 
une  augmentation  de  540  francs.  Cette  augmentation,  assez  sensible  en  somme, 
vient  de  ce  que  M.  Camille  Chevillard  qui,  par  raison  de  santé,  avait  dû,  pendant 
la  saison  précédente,  abandonner  la  direction  effective  de  ses  concerts,  Ta 
reprise  en  1908 -1909. 

Ajoutons  que  les  abonnés  des  concerts  Lamoureux  sont  maintenant  accoutu- 
més à  la  salle  Gaveau,  qu'ils  ne  connaissaientpas  l'année  dernière,  et  quel'acous- 
tique  de  cette  salle  satisfait  aussi  bien  le  public  que  les  musiciens  qui  y  font 
entendre  les  ouvrages.  Il  ne  faut  jamais,  en  effet,  oublier  qu'un  directeur  qui 
inaugure  une  salle  —  c'était  le  cas  de  M.  Chevillard  —  a  devant  lui   des   diffi- 
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cultes  de  tout  ordre.  La  salle  Gaveau  était  inconnue  :  elle  était  placée  à  un 
endroit  ignoré  du  public,  lequel  ne  demande  qu'à  aller  au  théâtre  et  au  concert, 
mais  à  la  condition  qu'on  ne  le  dérange  pas  de  ses  habitudes.  C'était  donc  une 
habitude  nouvelle  qu'il  s'agissait  de  lui  faire  prendre.  M.  Camille  Chevillard  et 
ses  collaborateursdes  concerts  Lamoureux  se  rendaient  comptedecette  situation, 
et  il  convient  de  leur  rendre  cette  justice  qu'ils  ont  redoublé  de  zèle  et  ont  obtenu, 
malgré  la  concurrence  des  concerts  qui  augmentent  chaque  jour,  un  résultat  de 
tous  points  excellent. 

Concerts  colonne.  —  L'Association  des  concerts  Colonne  a  donné,  pendant 
la  saison  1908-1909,  les  ouvrages  ou  fragments  d'ouvrages  suivants  : 

Vision  du    Dante Brunel. 

Croquis  d'Orient H.  Hue. 

Fantaisie  pour  piano. H.  Welsch. 

Le   Vagabond    Malheur Casadesus. 

Le  Cavalier Diémer  etCasella. 

Deux  poèmes Brisset. 

Au  cimetière Max  d'Ollone. 

Rapsodie Gaubert. 

Suite  en  ré  majeur R.  Ducasse. 

Andante   symphonique Pierné. 

Joies  et  douleurs A.  Coquard. 

Légende  pour  harpe A.  Caplet. 

Trois  chansons Cl.  Debussy 

La  moyenne  des  recettes  pour  la  saison  est  de  10.328  fr.  93  ;  elle  se  trouve 
être  à  peu  près  la  même  que  la  moyenne  obtenue  en  1907- 1908,  et  il  ne  semble 
pas  qu'il  y  ait  d'observations  particulières  à  présenter  sur  la  gestion  de  l'Asso- 
ciation des  concerts  Colonne  dans  le  cours  de  la  saison  1908-1909.  Comme  en 
ces  dernières  années,  M.  Gabriel  Pierné  seconde  M.  Colonne  à  la  satisfaction  de 
tous,  et  lorsque  M.  Colonne  a  été  souffrant,  c'est  lui  qui  a  dirigé  les  répétitions 
et  les  représentations  de  Beethoven  à  l'Odéon,  représentations  particulièrement 
brillantes  qui,  à  l'exemple  de  celles  de  VArlésienne,  font  le  plus  grand  honneur 
aux  concerts  Colonne  et  à  l'Odéon. 

La  SOCIÉTÉ  DES  GRANDS  CONCERTS  A  LYON.—  Lyon  a  Une  salle  de  concerts. 
Paris  n'ena  pas.  Telle  est  la  mélancolique  constatation  deM.  Pierre  Lalo,  l'émi- 
nent  critique  du  Temps.  Elle  est  de  nature  à  satisfaire  pleinement  l'amour- 
propre  lyonnais. 

En  fait,  ni  Colonne  ni  Lamoureux  n'ont  la  sécurité  du  lendemain.  Ces 
chefs  incontestés  n'ont  pas  su  trouver  un  abri  définitif,  un  toit  qui  ne  soit  pas  pro- 
visoire. Ce  sont  d'illustres  vagabonds,  mais  des  vagabonds  quand  même. 

L'heureux  M.  Witkowski,  compositeur  et  chef  d'orchestre  des  Grands  Concerts 
de  Lyon,  a  su  acquérir  d'emblée  son  immeuble.  Il  est  chez  lui,  dans  une  salle 
faite  pour  lui,  qui  porte  le  nom  du  plus  grand  des  musiciens  français  : 
Rameau. 

Cette  large  hospitalité  offerte  à  l'art  musical  fait  le  plus  grand  honneur  à  la 
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ville.  Ceux  qui  seraient  tentés  de  considérer  Lyon  comme  une  cité  trop  exclusi- 
vement préoccupée  par  des  soucis  matériels,  pourront  se  convaincre  qu'elle  n'est 
étrangère  à  aucun  idéal  artistique.  Et  ils  en  trouveront  précisément  une  preuve 
dans  la  construction  de  cette  salle  de  concert. 

Quelle  est  en  effet  la  ville  qui  aurait  pu  recueillir  si  rapidement  pour  une 
œuvre  artistique  l'adhésion  du  plus  distingué  des  maires,  naturellement  ami  des 
arts,  et  de  soixante  «  capitalistes  »  qui,  sans  trop  de  réflexions,  laissèrent  tomber 
chacun  5.000  francs  de  leurpoche  ?  Ils  ont  droit,  il  est  vrai,  à  un  fauteuil  gratuit, 
mais  personne  n'osera  prétendre  que  c'est  là  placer  des  fonds  à  un  taux  usuraire. 
Tout  au  plus,  ceux  qui  connaissent  la  maîtrise  de  M.  Witkowski  pourront-ils 
prétendre  quee'est  là  unplacement  rémunérateur. Moyennant  ces 300.000 francs, 
la  salle  fut  construite  et  inaugurée  par  M.  le  sous-secrétaire  d'Etat. 

Mais  ici  se  révèle  bien  le  caractère  pratique  de  la  grande  cité  où  l'on  aime 
r  «  ouvrage  bienfait  ».  Cette  salle  de  concerts  répond  en  effet  exactement  au 
but  qu'on  s'était  proposé.  L'orchestre  moderne  peut  y  être  «  bruyant  »  à  Taise, 
ce  qui  n'empêche  pas  d'ailleurs  l'acoustique  d'être  délicate.  Les  Lyonnais  ont 
même  su  choisir  un  architecte  avisé,  qui  par  une  disposition  ingénieuse  a  permis 
aux  choristes  de  faire  face  au  public.  Et  ainsi  rien  ne  se  perd  de  la  sonorité  de 
leurs  voix. 

Pendant  la  saison  1908-1909,  la  Société  des  Grands  Concerts  a  donné  deux 
concerts  d'abonnement  et  deux  concerts  populaires  qui  ont  été  subventionnés 
par  là  ville  de  Lyon. 

Dans  ses  programmes,  M.  Witkowski,  qui  a  pour  principe  absolu  de  donner, 
à  chacun  de  ses  concerts,  une  oeuvre  inédite  à  Lyon,  tant  pour  tenir  son  orchestre 
en  haleine  que  pour  maintenir  son  public  en  éveil,  a  fait  figurer  une  série  de 
symphonies  modernes  françaises  :  Edouard  Lalo,  C.  Saint-Saëns,  C.  Franck, 
E.  Chausson,  A.  Magnard,  G.-M.  Witkowski. 

Puis  d'autres  œuvres  modernes  :  Souvenirs  de  d'Indy,  Wallenstein  du 
même,  un  poème  symphonique  de  Pierné,  les  ballets  du  Prince  Igor  de  Boro- 
dine,  les  Nocturnes  de  Debussy,  etc. . . 

Mais  ce  modernisme  n'exclut  pas  du  tout  des  programmes  les  œuvres  clas- 
siques, et  les  noms  de  Bach,  Haendel,  Mozart,  Beethoven,  Mendelssohn,  Schu- 
mann,  Richard  Wagner,  etc.,  s'y  rencontrent  à  chaque  instant. 

Nous  y  relevons  encore  le  titre  de  quelques  grandes  œuvres  avec  chœurs  qui 
suffisent  à  elles  seules  à  prouver  le  labeur  constant  de  la  Société  des  Grands 
Concerts  : 

Les  Fêtes  d'Hébé  de  Rameau  (3^  entrée),  la  Cantate  VVachet  auf  de  J.-S. 
Bach,  le  Requiem  de  Mozart,  la  9^  Symphonie  de  Beethoven,  le  Chant  de 
lAvent  de  Schumann,  la  6^  et  la  8^  Béatitude  de  Franck,  etc. 

Pour  la  saison  prochaine  M.  Witkowski  annonce  la  suite  de  l'Historique  de  la 
Symphonie  moderne  française  : 

2^  Symphonie  de  Vincent  d'Indy,  3^  Symphonie  de  J.-G.  Ropartz,  Symphonie 
avec  orgue  de  Ch..-M.  Widor  ; 

Puis  une  revue  rétrospective  de  l'art  dramatique  dont  le  premier  chapitre 
occupe  une  partie  du  programme  du  premier  concert  :  VOrfeo  de  Monte- 
verdi,et  qui  sera  continuée  par  les  noms  de  Lulli,  Rameau,  Gluck,  etc. 
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Enfin  une  série  de  poèmes  symphoniques  modernes  signés  Berlioz,  Saint- 
Sacns,  Franck,  Rimsky-Korsakoff,  etc.,  puis  la  Sulamile  de  Chabrier  et  la 
Passion  selon  saint  Jean  de  J.-S.  Bach. 

Louis    BUYAT, 

député, 
Rapporteur  du  Budget  des  Heaux-Arls. 


Le  Jury  de  lecture  et  l'Opéra  sous  la  Restauration, 

d'après     LES    PAPIERS    DE    LA    MAISON    DU    ROI. 

Le  décret  du  i*^'"  novembre  1807,  daté  de  Fontainebleau,  avait  placé  l'Opéra, 
avec  les  trois  autres  grands  théâtres  de  Paris,  dans  les  attributions  d'un  nouveau 
fonctionnaire,  le  Surintendant  des  spectacles. 

La  Restauration  change  les  noms,  mais  elle  garde  l'institution  qu'elle  a  trou- 
vée. L'Académie  de  musique  est  gouvernée  parle  ministre  de  la  Maison  du  roi  ; 
au  second  rang,  il  y  a  encore  deux  maîtres  :  jusqu'en  1824,  le  baron  de  La  Fierté, 
intendant  des  théâtres  royaux,  pendant  les  cinq  dernières  années,  le  vicomte 
Sosthène  de  La  Rochefoucauld,  directeur  des  Beaux-Arts.  L'un  n'est  qu'un 
esprit  étroit  et  tatillon  ;  l'autre  prétend  administrer  en  grand  seigneur,  en  Mé- 
cène, mais  partons  les  deux,  l'Opéra,  chaque  jour  pour  ainsi  dire,  est  surveillé, 
régenté,  tenu  à  la  lisière. 

Les  directeurs  qui,  pendant  ces  quinze  ans,  se  succèdent  à  l'Académie  de  mu- 
sique, comptent  à  peine  :  ce  sont  des  «  hommes  de  paille  »,  des  commis  sans  ini- 
tiative comme  sans  responsabilité  (i). 

Un  des  premiers  soins  du  comte  de  Pradel,  ministre  de  la  Maison  du  roi,  est 
de  s'occuper  de  la  marche  à  suivre  pour  l'examen  des  ouvrages  destinés  à 
l'Opéra.  Il  conserve  pendant  quelque  temps  un  jury  de  lecture  composé  de  trois 
littérateurs,  de  trois  musiciens  et  de  trois  chanteurs.  Un  conseil  littéraire  le  rem- 
place, mais  pour  disparaître  bientôt.  Enfin,  le  26  août  1816,  est  signé  «  l'arrêté 
constitutif  du  Jury  littéraire  et  musical  ».  Celui-ci  comprend  cinq  littérateurs  et 
cinq  musiciens  ;  il  siège,  pour  plus  de  prestige,  à  l'Intendance  des  Menus  (2)  : 
ses  jugements  sont  sans  appel. 

Nul,  désormais,  ne  peut  affronter  la  scène  de  l'Opéra  si  cette  cour  souveraine 
n'a  décrété  que  le  poème,  avant  tout,  répond  à  des  qualités,  minutieusement 
spécifiées,  d'intérêt,  de  composition  et  de  style. 

Ces  préoccupations  semblent  étranges,  quand  il  s'agit  d'un  théâtre  lyrique. 
C'étaient  là  les  idées  du  temps  :   elles  étaient  un  legs  du  xviii^  siècle.  Les  Picci- 

(i)  A  partir  du  mois  de  mars  1819,  ils  sont,  en  outre,  chargés  d'administrer  le  Théâtre-Italien. 
Les  deux  établissements  sont  rigoureusement  séparés.  Dans  les  dernières  années  seulement,  un 
artiste  peut  temporairement  être  employé  dans  l'un  ou  l'autre. 

(2)  Il  siège,  sous  la  présidence  de  La  Ferté,  dont  la  voix,  en  cas  de  partage,  compte  pour 
deux.  En  1822,  on  supprime  cette  présidence.  Le  baron  insiste  alors  pour  que  les  séances  con- 
tinuent à  se  tenir  à  l'Hôtel  de  l'Intendance  :  cette  distinction,  ajoute-t-il  avec  sa  niaiserie  so- 
lennelle, sera  judicieuse,  «  en  ce  que  le  moral  du  travail  semblera  reposer  dans  le  sein  de  la 
haute  autorité  ». 
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nistes,  soutenus  par  un  gros  ouvrage  de  Grétry,  avaient  triomphé  des  Gluc- 
kistes.  Au  théâtre,  on  refusait  à  la  musique  sa  vie  propre,  son  libre  essor  :  elle 
n'était  que  la  servante  du  livret.  Ces  principes  vieillis  étaient  défendus  par  les 
compositeurs  qui,  après  avoir  brillé  sous  l'Empire,  se  survivaient  sous  la  Res- 
tauration, et  ils  avaient  pour  partisans  presque  tous  leurs  auditeurs.  «  Souvenez- 
vous,  écrit  Castil-Blaze,  que  le  public  de  Paris,  ne  comprenant  guère  que  les 
mots  d'un  drame  chanté,  se  passionne  d'abord  pour  le  livret.  »  En  1824,  dans 
un  article  du  Globe,  Vitet  ne  tient  pas  un  autre  langage  :  «  Nous  avons  bien,  si 
l'on  veut,  des  drames  en  musi'que,  mais  de  la  musique  dramatique,  il  n'en  existe 
pas  pour  nous...  Que  demande-t-on  encore  aujourd'hui  à  notre  théâtre  musical? 
une  intrigue  amusante,  des  scènes  bien  filées,  un  dénouement  piquant,  des  vers 
ingénieux  et  lardés  de  bons  mots  ;  permis  ensuite  au  musicien  de  glisser  par-ci 
par-là  quelques  morceaux  de  chant  agréables,  s'il  est  possible,  mais  surtout  pas 
trop  longs,  qui  flattent  l'oreille,  mais  sans  distraire  l'esprit.  C'est  un  plaisir 
accessoire,  qui  n'est  rien  au  plaisir  principal,  et  qui  lui-même  sert  d'assaisonne- 
ment, comme  ces  hors-d'œuvre  destinés  à  aiguiser  l'appétit.  » 


LE    JURY    LITTÉRAIRE  ET  MUSICAL;,  SA  COMPOSITION,  SON    FONCTIONNEMENT. 

Dès  le  mercredi  4  septembre  j8i6,  lé  Jury  littéraire  et  musical  entre  en  fonc- 
tions. On  lui  présente  un  livret  de  Guy,  Roger  roi  de  Sicile  et  d'Italie  (un  des 
plus  faibles  ouvrages  de  Berton),  qui  n'est  admis  qu'à  correction.  Et  chaque 
semaine,  pour  un  jeton  de  cinq  francs,  de  dix,  à  partir  de  1822  (i),  dans  toutes 
les  saisons  —  la  production  et  les  juges  ne  connaissent  pas  de  vacances  — 
l'examen  continue,  régulier  et  monotone. 

Il  est  sérieux.  Chaque  poème  est  lu  devant  le  Jury,  puis  on  procède  au  juge- 
ment. Rien  de  plus  simple  en  apparence,  croirait-on.  Pour  prononcer  un  arrêt, 
favorable  ou  non,  il  semble  naturel  d'être  vite  d'accord,  sauf,  dans  les  cas  dou- 
teux, à  passer  aux  voix. 

Ce  n'est  pas  ainsi  que  l'entend  le  ministère.  Il  fait  distribuer  aux  membres  du 
Jury  des  bulletins  où  chacun  d'eux  doit,  sans  signer,  répondre  aux  huit  ques- 
tions suivantes  :  1°  L'ouvrage  est-il  d'un  genre  convenable  à  la  scène  de  l'Aca- 
démie ?  2°  Le  sujet  est-il  intéressant  ?  3°  L'action  est-elle  claire  et  bien  conduite  ? 
40  Le  poème  est-il  bien  écrit  ?  50  La  coupe  du  poème  est-elle  favorable  à  la 
musique  ?  6°  Quelles  corrections  pourraient  être  indiquées  ?  7°  Le  Jury  est-il 
d'avis  d'admettre  le  poème?  8°  Le  talent  du  compositeur  proposé  a-t-il  le  carac- 
tère convenable  au  genre  de  l'ouvrage  ?  —  Une  note,  résumant  les  critiques  dont 
sont  l'objet  les  livrets  admis  au  premier  tour,  ou  méritant  d'être  corrigés,  est 
envoyée  aux  intéressés. 

(1)  Les  membres,  pendant  la  durée  de  leurs  fonctions,  ont  leurs  entrées  à  l'orchestre  et  à  l'am- 
phiihéâtre.  «  Amphithéâtre:  espèce  de  parc  à  six  rangées  de  banquettes,  où  l'on  déporte  les  per- 
sonnes qui  ont  des  billets  de  faveur  ou  des  entrées  à  titre  de  service.  »  [Dictionnaire  théâtral,  ou 
ciou,-;e  cent  trois  vérités  sur  les  directeurs,   etc.,    1824.) 

En  1825,  on  accorde  une  logea  Auger  «  comme  le  seul  dédommagement  qu'il  puisse  accepter 
pour  les  soins  que  lui  imposent  ses  fonctions  de  secrétaire  général  du  Jury  de  lecture.  Cette  loge 
est  aussi  pour  les  autres  membres. 
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A  ces  huit  questions,  chacun  répond  suivant  son  caractère.  Berton,  car  il  n'est 
pas  difficile  de  reconnaître  les  écritures,  prodij,^ue,  et  pour  des  pauvretés,  des 
conseils  dictés  par  une  bonne  âme.  Le  plus  souvent,  on  ne  met  rien  en  regard  de 
la  dernière  question,  ou  l'on  conclut  en  termes  brefs  etdédaigneu.x.  Choron,  qui 
d'ailleurs  ne  fît  que  passer  au  Jury,  est  volontiers  incisif.  «  Quelles  corrections 
pourraient  être  apportées  à  un  certain  Fleuve  Scamaudre  >  »  «  Aucune,  »  écrit-il 
sur  son  bulletin,  il  en  faudrait  trop.  «  Le  sujet  est-il  intéressant  »  ?demande-t-on 
après  la  lecture  d'//e7v;îa7în,  oîi  la  Germanie  délivrée  :  «  magnifique  et  soporifique  »» 
tel  est  son  mot.  A  propos  d'une  Electre  de  Grétry,  à  la  huitième  question  : 
«  c'est  ce  que  l'on  verra,  »  dit-il,  sachant  quel  était  l'auteur,  et  n'ayant  sans 
doute  pas  grande  confiance  dans  cette  production  sénile.  Une  naïveté  fait  sou- 
rire au  milieu  de  cet  aride  défilé  de  procès-verbaux.  On  vient  de  refuser  un 
Ores/e  de  feu  Guillard,  et  un  membre  propose  de  l'accepter  par  égard  pour  la 
mémoire  du  défunt.  Un  autre  jour,  le  Jury  se  montre  patçrnel.  Bignan  a  envoyé 
un  Camille;  on  ne  l'a  pas  admis,  mais  «  l'auteur,  fort  jeune,  annonçant  des  dis- 
positions et  de  la  facilité,  l'assemblée  décide  à  l'unanimité  qu'il  sera  écrit  à 
M.  Bignan,  au  nom  du  Jury,  une  lettre  d'encouragement  dans  laquelle  on  lui 
témoignera  le  désir  de  lui  voir  exercer  sa  plume  sur  un  sujet  plus  heureux  ». 

Avant  d'être  lu  au  Jury,  tout  ouvrage  était  confié  à  l'examen  d'un  des  littéra- 
teurs —  remplacé  plus  tard  par  un  lecteur  en  titre  —  qui  devait  faire  son  rapport 
à  la  séance  suivante,  afin  de  mettre  ses  collègues  à  même  de  décider  s'il  y  avait 
lieu  de  procéder  à  la  lecture  du  poème.  Il  n'en  restait  pas  moins  pour  tous  un 
travail  considérable  autant  que  fastidieux. 

Un  arrêté  du  comte  de  Pradel,  en  date  du  7  avril  1818,  établit  un  nouveau 
mode  d'examen  et  de  réception.  Les  huit  questions  sont  conservées  (i),  mais  on 
ne  vote  plus,  à  boules  blanches  ou  noires,  que  sur  ces  deux  nouvelles  questions  : 
L'ouvrage  est-il  convenable  à  la  scène  lyrique  ?  L'ouvrage  est-il  admis  tel  qu'il 
est  ? 

A  cette  date,  cinq  littérateurs  sont  membres  du  Jury:  Raynouard,  Michaud, 
Picard,  Saint-Just,  Nugent  —  celui-ci  remplit  les  fonctions  de  lecteur  ;  en  1823, 
ils  sont  au  nombre  de  huit  ;  Nodier,  qui  a  donné  sa  démission  en  1817,  a  repris 
sa  place  ;  Baour-Lormian,  qui  a  figuré  quelque  temps  sur  les  listes,  mais  ne 
venait  jamais  aux  séances,  a  été  remplacé  par  Dupuy  des  Islets  ;  en  1824,  on 
nomme  un  lecteur  suppléant,  Alissan  de  Chazet  (2). 

Les  musiciens  sont  Cherubini,  Lesueur,  Boieldieu,  Spontini,  Berton  ;  eni820, 
Paër  succède  à  Spontini,  que  le  roi  de  Prusse  vient  d'appeler  auprès  de  lui. 


(i)  En  1B18,  certains  membres  préfèrent  emporter  les  bulletins  chez  eux,  et  y  répondre  à  tête 
reposée.  Un  d'eux  déclare  un  jour  qu'il  ne  peut  plus  écrire  davantage,  «  ayant  mal  à  la  tête  ». 
Les  bulletins  ne  tardent  pas  à  devenir  de  plus  en  plus  rares  ;  on  n'en  trouve  plus  à  partir  de 
1822. 

(2)  Les  nombreuses  productions  d' Alissan  de  Chazet  sont  aujourd'hui  inconnues.  Son  nom 
mérite  pourtant  de  ne  pas  être  oublié.  Deux  fois  il  prête  à  Victor  Hugo  un  appui  énergique; 
il  contribua  à  lui  faire  obtenir  un  secours  après  la  mort  de  sa  mère,  et  une  pension  au  moment 
de  son  mariage.  Voir  notre  article  publié  dans  la  Nouvelle  Revue  du  15  mars  1909,  Victor  Hugo 
et  la  Maison  du  roi,  1820-1822. 

Godart  d'Aucour,  dit  Saint-Just,  écrivit  des  Essais  littéraires,  et,  entre  autres  livrets,  celui  du 
Calife  de  Bagdad.  Rothe  de  Nugent  avait  fait  imprimer  un  Anti-Titus  ou  Remarques  critiques 
sur  la  coiffure  des  femmes  au  XIX^  siècle.  Il  était  protégé  par  son  frère,  précédemment  préfet  de 
la  Charente-Inférieure,  alors  maître  des  requêtes  au  Conseil  d'Etat.  Dupuy  des  Islets,  critique 
et  rimeur,  avait  publié  en  1823  un  méchant  livre  contre  le  poème  de  Delille,  la  Pitié. 
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Les  littérateurs  finissent  donc  par  être  en  majorité.  Sauf  l'aimable  conteur 
Charles  Nodier,  ils  sont  tous  des  classiques  endurcis,  mais  leur  influence  n'est 
guère  à  craindre:  ils  n'auront  le  plus  souvent  qu'à  barrer  la  route  aux  plus  mé- 
chantes compositions. 

Les  musiciens  forment  un  tribunal  redoutable.  D'un  mot  ils  peuvent  écarter 
le  compositeur  proposé  par  le  poète.  A  leur  profit,  et  au  profit  de  leurs  amis  qu 
disciples,  ils  établissent'donc  un  monopole.  Ils  ont  d'ailleurs  peu  de  goût  pour 
la  nouveauté  et  pour  ce  qui  vient  de  l'étranger.  Les  brillants  débuts  de  Rossini 
les  importunent  ;  ils  repoussent  le  Sacrifice  interrompu,  de  Winter,  deux  fois 
présenté  à  leurs  suffrages  par  deux  traducteurs.  Au  jugement  de  Berlioz,  ils 
regardent  comme  «  des  monstruosités  »  les  chefs-d'œuvre  de  Beethoven.  Met- 
tons à  part  et  Spontini  que  l'auteur  des  Troyens  —  cet  éloge  suffit  —  unit  avec 
Gluck  dans  la  même  admiration,  et  Lesueur,  qui,  une  fois,  malgré  lui,  se  laissa 
remuer  jusqu'au  fond  de  l'âme  par  le  génie  de  Beethoven  :  les  autres  sont  fran- 
chement ou  sourdement  hostiles  au  maître  allemand.  Berton,  écrit  Berlioz,  n^a 
pour  ce  qui  vient  d'outre-Rhin  qu'un  insolent  mépris  ;  Boieldieu  «  ne  savait  trop 
ce  qu'il  fallait  en  penser  et  manifestait  une  surprise  enfantine  aux  moindres 
combinaisons  harmoniques  s'éloignant  tant  soit  peu  des  trois  accords  qu'il  avait 
plaqués  toute  sa  vie  »  ;  Paër  colportait  sur  Beethoven,  qu'il  prétendait  avoir 
connu,  des  anecdotes  «  plus  ou  moins  défavorables  à  ce  grand  homme  et  flat- 
teuses pour  le  narrateur  »  ;  enfin,  Cherubini  rongeait  son  frein  en  voyant  saper 
par  l'illustre  étranger  «  l'édifice  de  ses  théories  les  plus  chères  ». 

Tels  sont  les  arbitres  dont  la  tyrannie  fit  trop  longtemps  de  l'Opéra  une  pri- 
son fermée  à  tout  souffle  printanier,  à  toute  influence  extérieure  et  vivifiante. 

Ce  sont  des  mandarins  qui  s'amusent  à  un  jeu  compliqué  et  puéril. 

Le  Jury  —  Janus  bifrons —  est  divisé  «en  deux  sections  bien  distinctes  et 
également  indispensables  ».  S'agit-il  du  livret  ?  Ily  a  assemblée  plénière,  au 
moins  en  théorie,  car  les  gens  de  lettres  se  dispensent  volontiers  de  cette  cor- 
vée, et  un  jour,  où  presque  tous  sont  absents,  La  Ferlé  se  plaint  naïvement  que 
les  livrets  destinés  à  être  mis  en  musique  ne  soient  guère  jugés  que  par  des 
musiciens  ;  —  littérateurs  et  musiciens  refusent,  reçoivent  au  premier  tour  ou 
admettent  à  correction.  Dans  ce  dernier  cas,  une  note  est  transmise  à  l'auteur 
pour  lui  faire  connaître,  avec  les  critiques,  les  changements  à  apporter.  Parfois 
on  désigne  un  correcteur,  ou  un  membre  du  Jury  se  charge  bénévolement  de 
ce  rôle.  S'il  y  a  réception  définitive,  il  faut  encore  le  visa  de  la  Censure. 

S'agit-il  de  la  partition  ?  Souvent  le  Jury,  dans  sa  première  séance,  sans  la 
connaître,  sans  même  qu'elle  soit  écrite,  et  seulement  d'après  le  nom  du  compo- 
siteur proposé,  l'a  jugée  à  l'avance,  et  l'on  est  stupéfait  quand  on  lit  certaines 
réponses  à  cette  huitième  question  :  le  talent  du  compositeur  proposé  a-t-il  le 
caractère  convenable  au  genre  de  l'ouvrage  ?  Tel,  sans  explications,  met  oui  ou 
7îon  ;  tel  autre  :  «  ne  connaissant  pas  le  talent  de  ce  compositeur,  je  ne  pense 
pas  qu'on  puisse  lui  confier  un  ouvrage  aussi  important  »  —  il  s'agissait  d  un 
Alcinoïis  de  Jouy  I  —  un  troisième  :  «  s'il  n'est  pas  assez  coçnu  pour  lui  confier 
ce  poème,  non,  non,  non.  Je  ne  connais  pas  {sic)  son  talent  sous  aucun  rapport.  » 
C'était,  avec  un  parfait  sans-gêne,  fermer  aux  débutants,  aux  talents  encore 
inconnus,  la  porte  de  l'Opéra. 

Enfin,  le  livret  est  passé  sans  dommage  sous  les  fourches  caudines.  La  par- 
tition est  prête  :  on  en  prend  au  piano  une  première  idée.  Puis,  le  Jury,  quittant 
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pour  cette  fois  l'Intendance  des  Menus,  se  transporte  dans  la  grande  salle  du 
foyer  de  l'Opéra  ;  on  exécute  «  à  mi-orchcstre  et  à  mi-chœur  les  morceaux  qu'il 
a  désignés,  ainsi  que  la  scène  que  l'auteur  de  la  musique  aura  pu  choisir  lui- 
même  ».  Pour  que  le  jugement  soit  rendu,  il  est  nécessaire  qu'il  y  ait  neuf 
membres  présents,  cinq  compositeurs  et  quatre  littérateurs.  Il  faut  encore 
répondre  à  un  questionnaire.  Jusqu'en  1818,  six  questions  avaient  semblé  suffi- 
santes. De  lui-même,  à  cette  date,  le  Jury  les  porte  au  nombre  de  onze  :  i"  La 
partition  est-elle  écrite  correctement  ?  2°  avec  clarté  >  3°  dans  le  style  qui 
convient  au  cadre  du  grand  opéra  ?  4°  Chaque  personnage  conserve-t-il  jusqu'à 
la  fin  le  caractère  qui  lui  est  propre  ?  5"  La  ponctuation  et  la  prosodie  sont- 
elles  observées  ?  6°  Le  récitatif  a-t-il  le  caractère  et  l'accent  convenables?  7°  Les 
morceaux  mesurés  sont-ils  mélodieux  et  expressifs  ?  S°  Les  parties  d'accompa- 
gnement sont-elles  distribuées  de  manière  à  soutenir  les  voix  sans  les  couvrir, 
et  pourtant  sans  être  insignifiantes  ?  9°  Y  a-t-il  lieu  d'admettre  la  partition  telle 
qu'elle  est  ?  10°  avec  corrections?  11°  Quelles  corrections  pourraient  être  indi- 
quées ?  Et  si  l'ouvrage  est  reçu  à  correction,  il  faut  encore  répondre  à  quatre 
nouvelles  questions. 

Le  Jury  n'a  pas  à  s'occuper  des  pièces  de  circonstance.  Les  Blanche  de  Pro' 
vence,  les  Vetidôme  en  Espagne,  les  Pharamond^  donnés  à  certaines  époques 
mémorables  de  la  Restauration,  échappent  à  son  contrôle,  mais  il  a  dans  ses 
attributions  l'examen  des  programmes  de  ballets.  «  Qu'est  ce  qu'un  programme 
de  ballet  couronné  par  un  jury  »  ?  disait  avec  raison  un  mécontent,  d'Egville, 
dont  les  plans  étaient  trop  souvent  repoussés.  Sans  s'occuper  des  futurs 
jetés  ou  battus,  on  veillait  simplement  à  faire  respecter  la  morale  et  le  bon 
sens. 

En  laissant  de  côté  ces  programmes,  du  6  septembre  1816  jusqu'à  la  fin  de 
l'année  1824,  près  de  deux  cents  livrets  ont  été  envoyés  à  l'Intendance  des  Menus 
pour  être  soumis  au  Jury  littéraire. 

Cette  succession  de  procès-verbaux  est  un  défilé  ininterrompu  de  noms  d'au- 
teurs inconnus  et  de  titres  bizarres  qui,  à  eux  seuls,  repoussent  d'avance  toute 
idée  musicale  (i).  Astérie  ou  les  Lois  deMinos  (d'après  Voltaire),  Alcibiade  soli- 

(i)  Rien  de  plus  naïf  que  certaines  lettres.  En  1822,  le  chevalier  de  Querelles  insiste  pour 
demander  la  lecture  d'une  tragédie  lyrique,  Ali-Pacha  :  «  dans  les  intérêts  mêmes  du  gouverne- 
ment, il  sollicite  l'adoption  du  poème,  puisqu'on  traçant  les  sentiments  les  plus  élevés,  cet 
ouvrage  n'expose  que  le  triomphe  de  l'honneur  et  des  droits  légitimes  ». 

Un  inconnu  envoie,  en  1820,  un  Joas,  «  sujet  monarchique  et  national,  car  il  se  rattache  à 
l'histoire  de  rois,  de  prêtres,  de  guerriers,  dont  la  vie,  les  exploits,  les  doctrines,  précèdent  toute 
histoire,  et  particulièrement  la  nôtre  ». 

En  1818,  un  poète  départemental,  Bertrand,   de  Montpellier,  expédie  au  Jury  un    Numa,    où 
Tatius  devient  Tatie,  et  où  le  choeur  aurait  chanté  ces  platitudes  : 
Sous  un  roi  valeureux,  sage  et  religieux. 
Plus  de  débats,  plus  de  souffrance. 
Numa  va  ramener  la  Paix  et  l'Abondance, 
Et  nous  serons  chéris  des  hommes  et  des  dieux. 

Eni82i,  arrive  un  opéra, /a  Morf  de  Lydie  C'est  un  ex-contrôleur  des  contributions  directes 
qui  l'adresse  de  la  petite  ville  de  Limoux,  située  sur  les  bords  riants  de  l'Aude. 

En  1826,  le  Jury  reçoit  de  Marseille  uu  Pisistrate.  «  Je  me  suis  laissé  séduire  par  l'idée  de 
montrer  le  danger  des  orages  politiques,  sans  faire  éprouver  de  trop  pénibles  émotions,  ni  rap- 
peler de  douloureux  souvenirs,  et  même,  j'ose  le  dire,  je  crois  avoir  donné  quelque  chose  de 
gracieux  à  mon  sujet,  en  le  traitant  avec  beaucoup  de  simplicité,  sous  la  forme  d'un  grand  opéra, 
orné  de  danses,  de  tableaux,  de  coups  de  théâtre,  et  enfin  de  tout  le  spectacle  dont  ce  genre  est 

R.    M.  2 
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taire,  Romulus,  Nuina  Pompilius  ou  la  Mort  d'un  bon  roi,  la  Mort  de  Pline  ou 
l'Héroïsme  des  arts,  les  Chériisques,  Odolgard  on  les  Belles,  Amadoze  reconquise 
ou  Fingal  libérateur,  Aureng-Zeb,  Stéphanie  ou  le  Règne  de  la  tolérance,  voilà 
ce  que  l'on  ose  proposer  à  des  musiciens.  Quelques  sujets  sont  mieux  choisis  : 
Abufar,  Atala,  Velleda,  Corinne  au  Capitole.  Unlivret,  Ipsiboé,  d'ailleursadmis, 
rappelle  l'incroyable  succès  d'un  roman  publié  par  l'étrange  vicomte  d'Arlin- 
court. 

Dans  cette  foule  obscure  de  rimeurs  se  détachent  quelques  noms,  jadis  connus, 
aujourd'hui  bien  pâlis,  Bignan,  Brifaut,  Bouilly,  Désaugiers,  Empis,  Etienne. 
Lemercier  présente  une  Panthée,  qui  est  admise,  mais  ne  paraîtra  jamais  sur  la 
scène  ;  le  sec  Viennet,  un  Sardanapale,  reçu,  mais  non  joué  ;  Aspasie  et  Périclès, 
opéra  mis  en  musique  par  Daussoigne,  neveu  de  Méhul,  et  joué  le  17  juillet 
1820. 

Le  20  mars  1822,  le  Jury,  après  une  seconde  lecture,  recevait  un  Protogène  {i], 
premier  livret  écrit  pour  l'Académie  de  musique  par  Scribe  et  Germain  Dela- 
vigne. 

II 

LA  DÉCADENCE  DE    l'oPÉRA    —  LES    ENQUÊTES     —    LES  CRITIQUES 

Des  deux  cent  pièces  proposées  au  Jury  de  lecture,  douze  seulement  purent 
paraître  sur  la  scène.  Leur  carrière  fut  courte,  et  l'on  vit  la  plus  heureuse, 
Aspasie  et  Périclès,  expirer  après  seize  représentations. 

Ces  huit  années  ont  donc  été  stériles  :  rien  n'a  pu  tirer  l'Opéra  de  sa  léthar- 
gie. Quatre  directeurs  s'y  succèdent.  Le  premier,  Choron,  prépare  des  réformes 
radicales  ;  les  auteurs  et  les  acteurs,  menacés  dans  leurs  intérêts  et  leur  quié- 
tude, se  coalisent  contre  l'ennemi  et  le  font  succomber.  Persuis,  Viotti,  Habe- 
neck,  passent  comme  des  ombres. 

Tout  semble  conspirer  contre    l'Académie  de  musique.    La  salle  même,   en 

susceptible.  >>  Et  c'est  signé  :  Joseph  Bayona,  teneur  de  livres  chez  M.  Pierre  Blanchard,  négo- 
ciant en  poterie,  n"  7. 

En  182g,  un  chef  adjoint  au  ministère  de  l'Intérieur,  Gril'e,  demande  instamment  qu'on  lise 
son  opéra  Théone  et  Lucius  on  l'Ane  d'or  d'Apulée.  Il  s'adresse  à  La  Rochefoucauld,  et  lui  écrit  ; 
«  il  va  paraître  dans  huit  jours  un  livre  sur  M.  de  Chateaubriand.  On  y  voit  que  le  noble  pair 
met  iâne  avant  le  cheval.  Le  cheval,  dit-il,  est  écervelé  ;  l'âne  raisonne.  Homère  a  comparé 
Ajax  à  un  âne,  et  non  à  un  cheval.  C'est  un  âne  que  la  Bible  fait  parler.  L'âne  est  têtu  ;  quand  il 
a  choisi  un  chemin,  ni  menace,  ni  bride,  ni  bâton,  ne  l'en  peuvent  détourner  ;  il  marche  parce 
qu'il  le  veut  et  à  sa  guise  Un  tel  éloge  d'une  telle  plume  semblerait  devoir  plaider  fortement  en 
faveur  de  mon  héros.  » 

Le  14  nove  i  bre  1821,  Nugent  lit  le  programme  d'un  ballet  \\M\\.u\é  Prométhée.  Les  idées,  la 
marche  et  le  style  à  la  fois  barbare  et  grotesque  de  cet  ouvrage  égayent  l'assemblée,  qui  rejette 
ensuite  Prométhée  à  l'unanimité. 

En  1823,  un  certain  Bonnal  envoya  un  programme  de  ballet  qui  fut  aussitôt  classé  -.la  Mort 
de  Talma  !  Au  milieu  de  la  scène,  on  aurait  vu,  dans  une  salle  triste,  pourtant  non  drapée  de 
noir,  le  lit  où  Talma  allait  expirer;  des  génies  funèbres,  par  des  pas  expressifs,  auraient  traduit 
leur  douleur  et  leurs  regrets,  et  à  un  moment,  devant  le  cercueil  du  grand  tragédien. 

(i)  La  musique  était  d'une  certaine  demoiselle  Octavie  Pilore,  qui  ne  cessa  d'insister  pour  faire 
représenter  sa  pièce,  reçue  en  1822.  Cinq  ans  plus  tard,  le  directeur  de  l'Opéra  fait  savoir  au 
Jury  «  que  cet  ouvrage  n'a  été  reçu  que  par  des  considérations  particulières  qui  tiennent  aux 
ménagements  que  l'on  a  voulu  avoir  pour  l'auteur,  mais  c'est  avec  la  condition  positive  qu'il  ne 
serait  point  représenté  ». 
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1817,  est  l'objet  de  vives  critiques.  Elle  est  fanée,  n'ayant  pas  été  restaurée 
depuis  1808;  elle  est  mal  chauffée,  artistes  et  spectateurs  se  plaignent.  Les 
autres  théâtres,  ceux  des  boulevards,  ont  d'autres  proportions,  de  plus  beaux 
décors  (0)  de  plus   beaux  costumes,  et  c'est  là  que  se  porte  la  bonne  société. 

Les  jours  de  la  salle  de  la  rue  Richelieu  sont  comptés.  Le  13  février  1820,  le 
duc  de  Berry  est. assassiné  à  l'Opéra.  On  démolit  le  théâtre  où  le  crime  a  été 
commis.  Après  avoir  reçu  l'hospitalité  sur  l'étroite  scène  de  la  salle  Favart,  l'A- 
cadémie de  musique  s'installe,  le  16  août  1821,  rue  Le  Peletier. 

Les  destins  contraires  la  suivent  dans  son  nouvel  asile. 

La  Maison  du  roi  entend  les  critiques  qui  s'élèvent  dp  toute  part  ;  elle  connaît 
le  mal,  et,  de  bonne  foi,  elle  cherche  des  remèdes.  Elle  ne  trouve  que  des  pal- 
liatifs. L'édifice  est  vieux  —  une  de  ses  annexes,  le  Conservatoire,  au  moins 
pour  le  chant,  laisse  tout  autant  à  désirer.  — C'est  ce  que  ne  voit  pas  l'Adminis- 
tration :  quand  il  faut  reconstruire,  elle  ne  s'occupe  que  de  maigres  répara- 
tions. 

Les  chanteurs  crient  :  on  baissera  le  diapason  (2).  Ils  sont  mauvais  :  on 
tâchera  d'en  trouver  de  meilleurs  —  c'étaient  les  méthodes  qu'il  fallait  corriger  ! 
—  En  1817,  Choron  parcourt  le  Nord  et  le  Midi  de  la  F'rance  pour  trouver  de 
belles  voix  ;  en  1818,  Duverger  est  chargé  d'inspecter  les  théâtres  des  départe- 
ments et  de  noter  les  artistes  qui  pourraient  être  appelés  à  Paris  ;  sur  des  cen- 
taines, il  en  désigne  deux  pour  l'Opéra  !  En  182 1,  Viotti,  «  pour  parer  au  manque 
éventuel  d'artistes  »,  propose  d'  «  envoyer  immédiatement  en  Italie  un  délégué  — 
c'est  Hérold  qui  est  choisi  —  pour  chercher  de  bons  chanteurs  et  des  ouvrages 
en  vogue  ».  En  1823,  Massin,  dit  Turina,  un  des  deux  premiers  grands  prix 
de  musique  en  18  rg,  et  pensionnaire  du  roi  à  Rome,  reçoit  semblable  commis- 
sion. 

C'était  une  heureuse  idée  qiie  de  regarder  au  delà  des  frontières.  Les  missions 
confiées  aux  deux  derniers  artistes  pouvaient  produire  les  plus  heureux  fruits,  si 
le  Jury  littéraire  l'avait  permis. 

En  1824,  il  est  vrai,  il  reçoit  à  l'unanimité  une  adaptation  d'Idoménée,  mais  il 
s'agissait  d'une  gloire  consacrée.  Pour  les  autres  étrangers,  le  tribunal  de 
l'Opéra  est  sans  pitié.  En  1822,  pour  les  concerts  spirituels,  le  ministère  fait 
parodier  {■^)  Jésus  au  mont  des  Oliviers  :  Beethoven  est  dédaigneusement  écarté. 
En  1821,  on  songe  à  adapter  à  la  scène  française  la  Nymphe  du  Danube,  de 
Kauer,  Obéron,  de  Wrahickzy,  Tancredi  :  voilà  qu'Hérold  rapporte  Mosé 
d'Italie,  et  immédiatement,  par  ordre,  il  est  parodié  parCastil-Blaze:  présentée 
au  Jury  le  24  juillet  1822,  l'œuvre  est  repoussée,  de  même  que  l'année  précé- 
dente on  avait  rejeté  deux  traductions  du  Sacrifice  interrompu,  de  Winter. 

En  présence  d'insuccès  répétés,  la  confiance  officielle  que  l'on  a  dans  le  Jury 

(i)  En  1824.  à  la  première  représentation  du  ballet  de  Zémire  et  A:{or,  tout  va  de  travers.  Un 
dragon  qui  devait  vomir  des  flammes  et  s'envoler  ne  vomit  rien  et  ne  s'envole  pas,  etc.  On  est 
obligé,  avec  des  perches,  de  redresser  des  chapiteaux  qui  font  mine  de  s'écrouler. 

(2)  Le  23  mai  1824,  une  commission  était  nommée  pour'jéduire  le  diapason.  Voir  sur  celte 
question  F.  Halévy,  Souvenirs  et  portraits,  1861,  lettre  du  i^r  février  1859,  à  M.  Fould,  ministre 
d'Etat,  «  qui  avait  chargé  une  commission  de  rechercher  les  moyens  d'établir  en  France  un 
diapason  musical  et  uniforme  ». 

(3)  «  Parodier,  c'est  ajuster  au  chant  des  paroles  dont  le  sens  n'a  souvent  pas  le  moindre 
rapport  avec  celles  qu'il  avait  d'abord  ;  il  suffit  que  le  parodiste  se  conforme  au  caractère  des 
morceaux  de  musique,  et  s'applique  surtout  à  calquer  son  dessin  sur  celui  du  musicien,  pour 
qu'il  y  ait  parfaite  concordance  dans  les  images.  »  (Castil-Blaze.) 
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commence  à  s'ébranler,  et  dans  l'ombre,  La  Rochefoucauld  demande  ce  qu'il 
faut  penser  de  cet  aréopage. 

Celui  qui  a  écrit  les  lignes  suivantes  se  prêtait  à  une  besogne  louche,  il  ne 
signait  pas  ;  ses  observations  n'en  sont  pas  moins  très  judicieuses  : 

«  Trois  membres  de  l'administration  assistent  aux  séances;  Habeneck  —  ce 
nom  indique  que  la  note  est  des  premiers  jours  de  l'administration  de  La  Roche- 
foucauld, —  Dubois,  régisseur  général,  et  le  caissier  Bonnemer.  Ceux-ci  sont 
directement  intéressés  à  écouter  avec  soin  et  à  être  sévères.  MM.  Picard,  de 
Nugent,  de  Chazet,  Ch,  Nodier  et  Dupuy  semblent  seuls  prendre  xm  intérêt 
réel  aux  ouvrages  qu'on  lit.  M.  Michaudne  vient  jamais  ;  M.  Ch.  Nodier  s'ab- 
sente souvent.  Il  n'y  a  que  deux  compositeurs,  Berton  et  Boieldieu,  qui  se  fas- 
sent remarquer    par  leur  attention  et  les  conseils  qu'ils  donnent. 

«  Quel  est  le  danger  de  cette  réunion  ?  D'abord,  elle  est  trop  nombreuse  :  il 
en  résulte  beaucoup  d'inattention. 

«  Ensuite,  Messieurs  les  gens  de  lettres  qui  la  composent  placent  le  genre  des 
opéras  dans  les  derniers  rangs  de  la  littérature  ;  ils  prennent  donc  peu  d'intérêt 
à  une  lecture. 

«  Enfin,  MM.  les  compositeurs  n'écoutent  bien  assez  ordinairement  que  lors- 
qu'un d'eux  espère  avoir  à  mettre^n  musique  le  poème  qu'on  lit.  S'ils  savent 
que  le  musicien  est  choisi  d'avance,  ils  y  mettent  de  l'indifférence  ;  ils  rejettent 
ou  reçoivent  avec  insouciance. 

«  Les  malheurs  de  l'établissement  prennent  leur  source  dans  la  faiblesse,  l'inat- 
tention et  l'indifférence  des  personnes  qui  sont  appelées  à  en  défendre,  à  en  sou- 
tenir la  gloire  au  comité  de  lecture.  » 

C'était  bien  reconnaître  le  mal,  l'absence  de  responsabilité  et  d'unité  de  di- 
rection. 

Un  peu  plus  tôt,  vers  la  même  époque,  Fétis,  dans  un  mémoire  adressé  au 
maréchal  de  Lauriston,  exposait  avec  autorité  les  principales  causes  de  la  déca- 
dence de  l'Opéra. 

«  De  jour  en  jour,  disait-il,  le  public  s'éloigne  de  ce  théâtre.  Même  les  ballets, 
qui  jusqu'à  présent  l'ont  retenu,  n'ont  plus  assez  de  charmes  pour  balancer 
l'ennui-que  lui  cause  l'opéra  chanté.  D'où  vient  cette  défaveur  ?  Gluck,  Piccini, 
Sacchini,  Méhul,  Cherubini  (i),  malgré  leur  mérite,  ont  fait  leur  temps  ;  on 
veut  autre  chose.  Le  romantisme  se  manifeste  dans  tous  les  genres  ;  il  ne  faut 
plus  de  tragédie  lyrique  :  on  désire  des  opéras  de  genre,  une  musique  non  pas 
savante,  mais  chantante,  non  pas  ennuyeuse,  mais  amusante  (2).  »  Amuser, 
voilà  tout  le  secret  !  C'est  celui  de  Rossini. 

Les  livrets  sont  vieillots.  Si  Etienne  et   Jouy  en  apportent    encore,   qu'on   les 

(i)  On  le  savait  bien  au  ministère.  »  Il  ne  faut  pas,  dit  une  note  de  1B25,  s'abuser  sur  l'espèce 
de  succès  de  l'opéra  d'Alceste.  Cet  ouvrage,  dont  les  beautés  sont  depuis  longtemps  appréciées, 
ne  saurait  suffire  à  la  curiosité  du  public...  Quant  à  l'admirable  ouvrage  d'Ai-mide,  dont  la 
poésie  et  la  musique  renferment  tant  de  richesses  et  tant  de  beautés  de  tout  genre,  il  semble 
que,  depuis  trente  ans,  cet  opéra,  qui  joint  à  des  beautés  généralement  admirées  toutes  les 
magnificences  du  spectacle,  soit  destiné  à  exciter  à  chacune  des  reprises  qui  en  sont  faites  un 
enthousiasme  qui,  malheureusement,  se  re^^roidit  après  un  petit  nombre  de  représentations.  » 
Un  autre  jour,  on  constate  que,  même  pour  les  ballets,  on  est  fatigué  des  sujets  mythologiques 
ou  antiques. 

(2)  En  1818,  on  avait  présenté  au  Jury  F  Enlèvement  au  Sérail,  de  Mozart.  Il  écoule  le  premier 
acte,  «  mais  il  reconnaît  unanimement  que  cet  ouvrage  est  du  genre  purement  comique  ;  il 
regarde  comme  superflu  d'en  achever  la  lecture  ». 
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accueille,  «  à  moins  qu'on  n'acquière  la  preuve  que  ces  ouvrages  ne  sont  pas 
susceptibles  de  succès  ».  On  leur  préfère  d'ailleurs  Scribe  et  Planard. 

Au  petit  nombre  des  ouvrages  nouveaux  s'ajoute  la  pénurie  des  chanteurs. 
Tous  les  artistes  de  l'Opéra  ont  perdu  la  fraîcheur  de  leur  voix.  «  Des  chefs  d'em- 
ploi, Dérivis  et  Laîné,  avaient  fini  par  chercher  des  moyens  d'expression  dans 
des  cris  exagérés  ;  des  sujets  secondaires  les  ont  imités  ;  chacun  se  mit  à  crier 
de  son  côté,  et  l'orchestre  accompagna  plus  fort  ;  on  en  est  arrivé  au  point  de 
n'avoir  plus  à  l'Opéra  que  du  bruit  (  i  )  ». 

Qu'on  prenne  exemple,  dit  F'étis  en  concluant,  sur  le  Théâtre-Italien,  où  les 
voix  ne  sont  pas  brisées. 

A  l'Académie  de  musique,  tout  l'ancien  répertoire  est  écrit  à  un  trop  haut  dia- 
pason. Il  faut  abandonner  les  pièces  vieillies,  la  haute-contre,  voix  factice,  subs- 
tituer l'opéra  chanté  à  l'opéra  déclamé.  Le  Conservatoire  «  a  péri  par  l'obliga- 
tion de  fournir  des  sujets  à  l'Opéra,  et  celui-ci  a  péri  parce  que  l'Ecole  royale  ne 
lui  fournissait  pas  assez  de  victimes  à  dévorer  ». 

Ces  critiques,  des  livres  et  des  brochures  les  reproduisaient.  La  Maison  du  roi 
pouvait  les  lire  dans  les  journaux  politiques  les  plus  graves,  et  presque  chaque 
jour  dans  le  Courrier  des  Spectacles^  où  des  traits  acérés  n'épargnaient  ni  l'admi- 
nistration, ni  les  compositeurs,  ni  les  artistes  (2). 

Par  une  mesquine  vengeance,  en  1824,  l'Opéra  cessait  d'être  abonné  à  cette 
dernière  feuille,  et  en  même  temps,  le  ministère  essayait,  par  ses  libéralités,  de 
rendre  discrets  certains  journaux  consacrés  aux  théâtres.  Ces  sommes  corrup- 
trices s'élèvent,  pour  cette  époque,  à  deux  mille  francs.  «  Il  serait  difficile  que  la 
direction  de  l'Opéra  ne  fît  pas  quelques  efforts  pour  combattre  les  attaques  et  les 
critiques  constamment  dirigées  contre  les  efforts  de  l'administrateur.  »  On  croit 
au  pouvoir  de  l'argent,  et,  dans  l'esprit  de  M.  de  la  Bouillerie,  intendant  général 
de  la  Maison  du  roi,  les  pensions  accordées  aux  gens  de  lettres  sontparfois  moins 
une  récompense  qu'une  précaution,  et  il  cite  l'exemple  de  Barthélémy  —  c'était 
bien  connaître  l'homme  —  qu'on  aurait  pu,  à  prix  réduit,  désarmer  à  temps. 

Ne  sachant  comment  ramener  lepublic  à  l'Opéra  et  sauver  la  recette,  le  mi- 
nistère recourt  aux  petits  moyens.  On  revise  la  liste  des  entrées  gratuites  — 
souvent  ceux  qui  en  jouissent  ne  daignent  même  pafr  les  utiliser  —  on  restreint 
le  nombre  des  billets  de  faveur,  et  la  réforme  tourne  contre  l'Académie  de  mu- 
sique :  «  L'expérience  faite  les  deux  premiers  jours  de  l'ouverture  de  la  nouvelle 
salle  n'a  que  trop  prouvé,  par  le  froid  qui  a  régné  dans  ces  représentations,  que 
les  billets  gratuits  sont  au  nombre  des  maux  nécessaires  »  (note  officielle). 

On  rétablit  les  représentations  du  dimanche,  supprimées  par  «  Buonaparte  », 
et  l'on  trouve  mauvais  qu'Habeneck,   en  1822,  n'ait  pas  profité  du  jour  de  Noël 

(i)  On  lui  répond  du  ministère  que  la  déclamation  musicale  devra  faire  place  à  un  chant 
plus  approprié  au  caractère  de  la  composition  nouvelle,  —  révolution  opérée  par  la  musique 
italienne,  —  mais  qu'il  faudra  du  temps  pour  clianger  de  vi;illeshabitudes. 

(2)  Sur  le  répertoire  et  les  artistes  de  la  vieille  école,  les  journauxs  ont  intarissables.  «  Dérivis, 
dit  le  Courrier  des  Théâtres,  jure  sur  sa  parole  qu'il  chante  l'opéra  II  n"y  a  qu'une  voix  là- 
dessus,  c'est  la  sienne.  »  —  «  Hier  dimanche,  «  relâche  »,  disait  l'afifiche  de  1  Opéra.  Tout  le 
monde  a  cru  que  Dérivis  jouait  :  les  promenades  étaient  pleines. 

On  est  unanime  à  se  plaindre  du  bruit,  orchestre  et  chanteurs  cherchant  à  se  dominer  mutuel- 
lement. Dans  un  article  du  Figaro,  juillet  1826,  le  critique  raconte  que  son  sommeil  a  été 
troublé  par  d'horribles  clameurs  :  était-ce  un  cauchemar?  Non,  en  réalité,  il  était  à  l'Opéra, 
a  il  croit  difficile  d'exécuter  même  passablement  une  musique  aussi  diabolique,  aussi  dénuée 
d'harmonie  et  de  chant  que  celle  dMM'/';e  et  Eveliva  (de  Sacchini). 
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pour  donner  un  concert  spirituel,  alors  que  les  autres  lieux  de  divertissement 
sont  fermés.  En  1823,  on  accorde  un  tour  de  faveur  à  Ipsiboé  \  on  monte  en  hâte 
cette  pièce,  parce  que  d'autres  théâtres  annoncent  leur  intention  de  traiter  le 
même  sujet  et  qu'il  faut  les  gagner  de  vitesse. 

L'Opéra  en  est  réduit  à  craindrela  concurrence  des  petits  théâtres  1 


III 

SOSTHÈNE    DE  LA     ROCHEFOUCAULD    DIRECTEUR    DES     BEAUX-ARTS.     —  LE    CONCOURS 

DE    1825. 

Le  28  août  1824,  le  vicomte  Sosthène  de  la  Rochefoucauld,  aide  de  camp  de 
Monsieur,  colonel  de  la  5^  légion  de  la  garde  nationale,  est  nommé  directeur 
des  Beaux-Arts. 

En  prenant  possession  d'un  poste  créé  pour  lui,  il  se  trace  un  beau  program- 
me :  ('  Les  rapports  fréquents,  écrit-il  dans  ses  Mémoires,  que  je  dois  entretenir 
et  que  je  me  plais  à  cultiver  avec  tous  les  artistes  qui  sont  chargés  des  travaux 
dépendant  de  la  Maison  du  Roi,  me  fournissent  l'occasion  de  faire  briller  leurs 
talents,  de  jouir  de  leur  caractère,  et  d'appeler  sur  eux  l'attention  et  les  récom- 
penses de  Sa  Majesté.  Si  je  le  puis,  si  on  m'en  laisse  le  temps  et  les  moyens,  je 
tâcherai  d'ajouter  une  page  à  l'illustration  du  règne  de  Charles  X.  La  sculpture, 
la  littérature,  la  musique,  la  peinture  ont  aussi  leurs  droits  à  faire  valoir,  leurs 
chefs-d'oeuvre  à  créer,  et  leurs  grands  hommes  à  montrer  à  la  France  et  à 
l'étranger.  Il  y  a  de  belles  choses,  et  mieux  encore,  de  bonnes  choses  à  faire 
dans  les  musées,  dans  les  théâtres,  au  Conservatoire,  dans  les  manufactures 
royales.  » 

Il  ne  tarde  pas  à  s'occuper  de  l'Opéra.  Habeneck  est  mis  à  la  retraite.  C'est 
au  dépôt  de  mendicité  de  Villers-Cotterets  qu'il  va  chercher  le  nouveau  direc- 
teur, le  chevalier  du  Plantys  (i),  connu,  dit  le  Moniteur,  pour  ses  talents 
d'administrateur,  en  réalité  royaliste  fougueux,  qui  a  combattu  dans  les  rangs 
des  émigrés  et  des  Vendéens.  On  le  verra  pendant  deux  ans  s'enlizer  dans  une 
laborieuse  et  abondante  correspondance,  se  noyer,  à  l'Opéra  et  au  Théâtre- 
Italien,  dans  des  détails  infinis,  et  s'écrier  enfin  quand  il  succombe  sous  les 
attaques  :  «  Pourquoi  êtes-vous  venu   me  chercher  à  Villers-Cotterets  ?  » 

Le  vicomte  ne  sera  pas  plus  heureux  dans  le  choix  de  son  successeur,  l'ancien 
élève    de   Fétis,   Emile-Timothée  Lubbert  (2),   musicien    amateur,  homme  du 

(i)  Raphaël  de  Frédot-Duplanty  —  on  écrit  le  nom  de  plusieurs  façons  —  avait  été  nommé  à 
Villers-Cotterets  le  30  décembre  1823  'Archives  de  la  Préfecture  de  Police).  Il  semble  qu'aupa- 
ravant il  était  banquier  à  Paris.  Il  avait  été  blessé  à  Quiberon.  Une  balle  lui  traversa  la  tête,  en 
entrant  par  la  bouche  et  sortant  par  l'oreille.  Son  père  et  un  de  ses  frères,  émigrés  comme  lui, 
furent  fusillés  en  Bretagne  le  6  janvier  1796. 

(2y  Nommé  directeur  des  cérémonies  de  la  Cour,  il  demande  et  obtient  un  costume,  dessiné 
par  Laf'fite,  dessinateur  du  cabinet  du  roi  :  habit  bleu,  broderie  en  argent  pour  les  parements  et 
collet,  etc. 

Pour  être  juste,  il  faut  reconnaître  qu'il  eut  une  certaine  influence  sur  les  artistes,  et  l'entente 
de  la  mise  en  scène.  En  somme,  il  s'occupait  peu  du  répertoire.  Aucun  ouvrage  n'était  prêt  en 
1829  pour  succéder  à  Guillaume  Tell. 

Dans  ses  Souvenirs   littéraires,    Maxime  du    Camp    lui  consacre    une  page  amusante.  Il  vit  en 
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monde  indolent  et  vaniteux.  Dans  son  ouvrage  consacré  au  grand  artiste  Nourrit, 
L.  Quicherat,  Halévy,  dans  ses  Souvenirs,  le  louent,  le  premier  d'avoir  formé 
une  admirable  troupe,  le  second  d'une  direction  marquée  par  de  beaux  ou- 
vrages et  de  grands  succès.  Or  le  talent  des  Nourrit,  des  Levasseur,  des  Cinti- 
Damoreau,  était  formé  avant  son  arrivée,  et  de  l'autre  côté,  Rossini  et  Meyer- 
beer  lui  furent  imposés  par  le  directeur  des  Beaux  Arts.  Que  penser  d'ailleurs 
de  la  gestion  d'un  homme  qui,  huit  mois  après  son  entrée  en  fonctions,  voit, 
par  sa  faute,  le  déficit  s'accroître,  et  se  met  à  chercher  éperdument  des  succès 
d'argent  (i)  ?■  Que  dire  enfin  d'un  personnage  qui  ne  se  presse  pas  démonter 
Robert  le  Diable,  pavce  qu'il  escompte  le  succès  probable  de  Manon  Lescaut,  ballet 
dû  à  la  collaboration  de  Scribe  et  d'Halévy  ? 

Les  premières  mesures  prises  par  La  Rochefoucauld  prêtent  à  rire.  Il  éloigne 
les  loups  de  la  bergerie:  de  par  le  roi,  défense,  sans  nécessité  de  service, 
d'entrer  dans  les  coulisses,  et  l'on  voit,  à  ce  propos,  se  produire  des  incidents 
burlesques,  ou  discuter  gravement  des  infractions  à  cette  ordonnance.  Il  fait 
pudiquement  allonger  les  jupes  des  danseuses,  ordre  verbal  sans  doute,  car 
rien  ne  se  retrouve,  à  ce  sujet,  dans  les  papiers  officiels  (2). 

Le  vicomte  établit  sur  l'Opéra  un  contrôle  tyrannique.  Il  sait  heure  par  heure 
pour  ainsi  dire  ce  qui  s'y  passe. 

Un  inspecteur  général,  Turpin  de  Crissé,  visite  chaque  semaine  l'Académie  de 
musique  ;  un  autre  fonctionnaire,  Lecomte,  le  tient  presque  chaque  jour  et  par 
écrit  au  courant  «  de  ce  qui  touche  cet  établissement  ». 

Le  directeur  des  Beaux-Arts  médite  un  coup  de  maître. 

Dès  le  mois  d'octobre  1824,  il  adresse  au  roi  un  rapport  sur  l'Opéra.  Il  lui  en 
signale  «la  mauvaise  situation  administrative  et  financière  ».  L'Académie  de 
musique  est  fort  au-dessous  de  son  ancienne  réputation  ;  la  haute  société  se  pas- 
sionne, non  sans  raison,  pour  le  Théâtre  Italien,  «  tandis  que  l'Opéra  français  ne 
se  soutient  plus  que  par  ses  ballets  ».  Il  est  donc  du  plus  haut  intérêt  de  conso- 
lider un  établissement  <(  qui  est  chargé  de  soutenir,  en  présence  de  l'Europe  civi- 
lisée, cette  gloire  et  cette  supériorité  que  nous  avons  acquises  dans  les  arts  de  la 
peinture,  de  la  poésie,  de  la  musique,  et  dans  l'art  théâtral  et  la  danse  ». 

Mais,  ajoute-t-il,    ce  qui  a  peut-être  contribué,  autant  que  la  concurrence  du 

Egypte,  où  il  s'était  réfugié  a  parce  qu'une  meute  de  créanciers  jappaient  après  ses  chausses  », 
«  un  homme  d'une  soixantaine  d'années,  auquel  des  bras  courts,  un  visage  rose,  une  peau  lui- 
sante, donnaient  l'apparence  d'un  vieil  enfant  bouflfi  et  que  l'on  nommait  Lubbert-Bey...  Méhé- 
met-Ali,  ce  qui  fit  beaucoup  rire,  même  au  Caire,  en  fit  un  ministre  de  l'instruction  publique... 
c  était  un  pauvre  sire.  » 

(i)  Il  l'écrit  textuellement  au  ministère-  Cf.  J.  Tiersot,  Berlioz,  les  Années  romantiques. 
Lubbert  ne  veut  pas  entendre  parler  d'un  opéra  d'Atala  que  lui  propose  le  jeune  compositeur. 
«  D'ailleurs,  ajoute-t-il,  je  répète  encore  ce  que  j  ai  dit  tant  de  fois  :  il  me  faut  de  l'argent  ;  rien 
ne  fait  plus  d'argent  que  la  musique  d'Auber,  parce  que  le  peuple  l'aime.  Ainsi,  j'ai  assez 
d'Auber  et  de  Rossini.  Beethoven  et  Weber  reviendraient  au  monde,  m'apporteraient  des  opéras 
que  je  n'en  voudrais  pas.  »  (Lettre  de  Berlioz  du  10  mai   1830.) 

(2)  «  Je  ma  bornerai  à  remarquer  qu  hier,  à  l'Opéra,  où  était  le  roi,  in  fiocchi,  les  jupons  des 
danseuses  tombaient  jusqu'à  la  cheville,  et  qu'ils  étaient  épaissis.  Toutes  les  grandes  dévotes  du 
temps  remplissaient  sans  scrupules  la  salle  qui  était  très  éclairée,  très  belle  et  applaudie.  Le 
roi  mettait  loutes  les  consciences  à  l'aise.  »  (Lettre  de  la  duchesse  de  Dino  à  M.  de  Barante, 
I  I  juin  1825.) 

Un  jour,  en  18.6,  on  se  plaint  de  l'attitude  de  certains  chefs  à  l'égard  des  sujets  :  s  Ils  ont 
mis  de  jeunes  personnes  qui  n'ont  que  leur  talent  pour  vivre  dans  la  cruelle  nécessité  de  choisir 
entre  la  misère  et  la  honte.  »  Ordre  est  donné  au  directeur  d'avertir  sévèrement  les  chefs  de 
ballets  et  maîtres  de  la  danse. 
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Théâtre-Italien,  à  la  décadence  de  l'Opéra,  «  c'est  l'abandon,  de  la  part  des  gens 
de  lettres  distingués,  d'un  genre  entièrement  décrié,  et  dans  lequel  ils  n'ont 
aucun  honneur  à  acquérir  »-. 

Ces  littérateurs  «distingués  »,  ne  peut-on  pas  les  séduire,  et  les  amener,  en  leur 
proposant  de  brillantes  récompenses,  à  composer  des  livrets  pour  l'Opéra  > 

Des  concours  annuels  sont  institués.  «  Sa  Majesté,  voulant  encourager  la  litté- 
rature et  l'art  musical,  en  ce  qui  concerne  les  pièces  destinées  à  l'Opéra  français, 
a  pris,  le  12  octobre  1824,  une  décision  d'après" laquelle  un  concours  annuel  aura 
lieu  pour  les  paroles  et  la  musique  de  deux  ouvrages.  »  Un  prix  de  4.000  fr. 
devait  être  accordé  au  meilleur  poème  lyrique,  en  trois  ou  cinq  actes,  composé 
sur  un  sujet  historique  national  ou  d'invention.  «  L'administration  verra  avec 
plaisir  que  les  poètes  s'attachent  à  rappeler  les  grandes  actions  et  les  vertus  de 
nos  rois,  et  les  faits  qui  ont  honoré  les  hommes  illustres  de  la  France.  La  pre- 
mière de  toutes  les  conditions  doit  être  le  respect  pour  la  religion,  les  principes 
monarchiques  et  la  morale.  » 

Un  second  prix  de  2.000  fr.  était  réservé  au  meilleur  poème  en  un  acte  dans 
le  genre  comique  ou  pastoral.  Les  mêmes  avantages  étaient  accordés  aux  compo- 
siteurs. 

Le  même  arrêté  modifie  la  composition  du  Jury  :  il  ne  comprend  plus  que  des 
membres  de  l'Institut.  Ils  sont  au  nombre  de  douze  :  Andrieux,  Raynouard, 
Picard,  Auger,  Roger,  Parseval  de  Grandmaison,  voilà  pour  les  lettres;  Gos- 
sec,  Lesueur,  Cherubini,  Berton,  Catel,  Boieldieu,  voilà  pour  la  musique.  On  a 
donné  «  aux  littérateurs  et  aux  compositeurs  leurs  supérieurs  ou  au  moins  leurs 
égaux.  Les  poèmes  seront  jugés  par  six  membres  de  l'Académie  française  et  trois 
de  l'Académie  des  Beaux-Arts  ;  les  partitions,  par  six  membres  de  l'Académie  des 
Beaux-Arts  et  trois  de  l'Académie  française. 

Les  poèmes  en  un  acte  devaient  être  déposés  avant  le  i""  février  1825.  On  vit 
arriver  un  François  1^''  à  Chambord,  qui,  revu  et  mis  en  deux  actes,  finira  par 
être  représenté  en  1830,  le  Premier  Navigateur,  opéra,  féerie  (on  admettait  même 
les  ballets,  pourvu  que  le  devis  n'en  ftît  pas  trop  élevé);  Claire  ou  t Orpheline^  ;les 
Délassements  de  Louis  XII,  en  tout  douze  pièces.  On  en  admit  deux,  mais  à 
correction,  les  Deux  Troubadours  ei  Pandore.  Une  mention  honorable  était  ac- 
cordée à  la  Jeunesse  d'Alcide. 

Les  pièces  en  trois  actes,  ou  davantage,  avaient  été  déposées  avant  le  i"  mai. 
Les  titres  en  sont  aussi  rébarbatifs  que  les  années  précédentes  :  PAa?a?non(i, 
Cyrus,  Léonidas,  Vitikind,  Nourjatad,  le  Trône  reconquis  on  Gustave  Vasa,Egilda 
et  Clodomir,  la  Tour  de  Cmnnor,  Gomez  ou  t ambition. 

Un  seul  de  ces  prétendus  poèmes  fut  réservé  par  le  Jury,  le  Siège  de  Tunis,  et 
encore  n'était-il  admis  qu'à  correction.  Hélas  !  ni  la  religion,  ni  les  principes 
monarchiques,  ni  la  morale,  n'avaient  enfanté   de  chefs-d'œuvre. 

C'était  un  désastre.  Dans  une  phrase  entortillée,  le  secrétaire  Auger  est  bien 
forcé  de  1  avouer.  Certains  livrets  étaient  estimables,  mais  la  plupart  étaient  plus 
qu'".  médiocres  :  «  des  sujets  mal  choisis  ou  mal  conçus,  surtout  des  sujets  tristes 
et  d'une  teinte  uniforme,  ont  forcé  le  Jury,  quelquefois  à  regret,  d'écarter  des 
poèmes  qui,  malgré  quelque  mérite  d'exécution,  ne  paraissaient  avoir  aucune 
chance  de  succès.  » 

Et  les  auteurs  sont  invités  à  reprendre,  contre  reçu, -leurs  élucubrations. 
Amédée  deTissot  remporte  sa  Tour  de  Cuninor;  le  général  deMonistrol,  Egilda 
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et  Clodowir  ;  Michel,  son P7-e»n"e?-  Navigateur,  qui  a  sombré  en  quittant  le  rivage. 
Parmi  les  vaincus,  voici  Glais-Bisoin,  le  futur  homme  politique,  voici  F'étis, 
qui  signent  la  formule  administrative  :  «  J'ai  retiré  aujourd  hui  le  manuscrit  de 
mon  poème  lyrique,  »  pour  le  premier  intitulé  les  Martyrs,  pour  l'autre  Phidias 
OH  la  Slatiic.  Dans  les  rangs  des  victimes  on  compte  une  femme,  M"''  Coulon 
de  Thévenot,  «  fille  du  fondateur  en  France  de  l'art  d'écrire  aussi  vite  qu'on 
parle,  dit  tachygraphie,  tachygraphe  brevetée  de  LL.  AA.  RR.  la  famille 
d'Orléans,  et  professeur  compositeur  de  musique,  rue  de  la  Harpe,  n"  78.  »  Elle 
a  envoyé  un  poème  pastoral  en  un  acte.  Clarine  ou  VOrpheline  :  sa  devise,  qu'elle 
répète  à  l'extérieur  et  à  l'intérieur  de  son  manuscrit,  n'a  pu  le  sauver  devant  le 
Jury  : 

Verlueuse  et  simple  bergère, 
Elle  aime,  mais  sans  le  savoir  ; 
Sans  désirs  comme  sans  espoir, 
Elle  ne  pense  qu'à  son  père. 

(A   suivre.)       _  .  Gabriel  Vauthier, 

Professeur  agrégé  de  l'Université. 


Le  drame  lyrique  moderne. 

L'excellente  revue  le  Feu  a  ouvert  une  enquête  sur  les  questions  suivantes  :  Quel  est  l'avenir  du 
drame  lyrique  ?  Que  pensez-vous  de  son  érolution  ?  Quelle  forme  pei,t  elle  prendre  et  quel  f  eut  en 
être  l'aboutissement?  Dans  son  numéro  du  i^''  décembre, /e  i^ew  publie  les  réponses  à  ce  question- 
naire qui  lui  ont  été  adressées  par  MM.  C.  Saint-Saëns,  Reynaldo  Hahn,  E.  d'Harcourt,  J.  Com- 
barieu,  A.  Gouirand,  H.  Lichtemberger,  Gabriel  Marie,  Antoine  Mariotte,  Camille  Mauclair, 
Jean  Norel,  Julien  Torchet,  etc.  Nous  en  détachons  le  document  suivant  : 

Il  est  toujours  téméraire  de  se  mêler  de  prédire  l'avenir,  et  l'évolution  du 
drame  lyrique  peut  prendre,  selon  les  circonstances,  des  directions  si  divergentes 
qu'il  me  paraît  singulièrement  arbitraire  d'indiquer  une  solution  comme  celle 
qui  doit  prévaloir.  Toutefois,  si  je  considère  les  derniers  grands  succès  artistiques 
de  ces  dernières  années,  Pelléas  de  Debussy,  Salomé  de  Strauss,  Boris  Godou- 
now  de  Moussorgsky,  il  me  paraît  incontestable  que  le  drame  lyrique  qui  plaît 
aujourd'hui  à  l'élite  cultivée  est  le  drame  impressionniste.  L'effort  consciencieux 
vers  l'impression  directe  de  la  sensation,  vers  la  sincérité  absolue  de  la  diction, 
vers  la  traduction  littérale  de  l'impression  nerveuse,  est  le  caractère  commun  de 
ces  oeuvres  d'ailleurs  si  différentes. 

On  est  las  de  l'opéra  d'autrefois,  cet  assemblage  artificiel  de  morceaux  de 
chant  ou  de  musique  instrumentale  enfilés  les  uns  au  bout  des  autres  ;  on  ne  va 
plus  au  théâtre  pour  applaudir  un  air  fameux,  pour  se  pâmer  devant  les  roulades 
d'une  cantatrice  à  la  mode  ou  devant  \'ut  de  poitrine  du  ténor  en  vogue.  On 
commence  aussi  à  se  lasser  des  grandes  «  machines  »  wagnériennes.  On  se 
plaint  de  l'excès  d'intellectualisme  du  drame  de  Wagner,  des  prétentions  litté- 
raires et  philosophiques  qui  l'alourdissent.  On  critique  l'appareil  pédantesque 
des  motifs  directeurs  dont  on  prévoit  le  retour  périodique,  l'indiscrétion  fati- 
gante du  développement  thématique.  On  est  fatigué  de  la  grandiloquence  con- 
tinue de  la  diction,  du  ronron  wagnérien.  On  sent  ce  qu'a  d'artificiel  ce  monde 
mythique  où  le  maître  de  Bayreuth  nous  ramène  sans  cesse,  avec  ses  personnages 
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plus  grands  que  nature,  son  héroïsme  un  peu  tendre  et  son  symbolismeperpétuel. 

Ce  qu'on  demande  au  compositeur,  c'est  de  nous  donner  la  sensation  de  la  vie 
en  toute  sincérité,  en  toute  ingénuité.  Par  quels  procédés  ?  C'est  son  affaire.  On 
goûte  les  fuyantes  complexités  et  les  nuances  délicates  de  Debussy.  On  n'ap- 
précie pas  moins  l'extraordinaire  virtuosité  technique  et  l'étincelante  instrumen- 
tation de  Strauss.  On  aime  l'âpre  et  rude  franchise  du  style  de  Moussorgsky,  son 
dédain  absolu  de  toute  architecture  tonale  et  rythmique,  sa  recherche  des  traits 
intimes  de  l'individu  et  de  la  masse.  Mais  on  accepterait  aussi  volontiers  quelque 
chose  de  tout  autre. La  faveur  qu'obtient  par  exemple  l'opéra  de  Rameau  montre 
combien  un  drame  qui  se  distinguerait  par  ses  qualités  françaises  de  simplicité 
élégante,  de  beauté  de  lignes,  de  sobriété  et  de  mesure  serait  aujourd  hui  le 
bienvenu. 

Nietzsche  appelait  de  ses  voeux  l'avènement  d'un  art  «  méditerranéen  »  vi- 
brant, passionné  et  haut  en  couleurs,  d'un  art  dont  les  couleurs  ne  pâliraient 
pas  devant  le  bleu  de  la  Méditerranée  ou  les  tons  fauves  du  désert.  Et  le  succès 
de  la  Habanera  de  Laparra  indique  que  l'on  accepte  aussi  cette  formule. 

Qu'est-ce  que  l'avenir  nous  apportera  ?  Je  suis  convaincu  que  nos  musiciens 
français  d'aujourd'hui  ont  tout  le  talent  nécessaire  pour  nous  donner  des  œuvres 
originales,  sincères,  et  qui  seront  l'impression  fidèle  de  la  sensibilité  moderne. 
Mais  dans  quelle  mesure  le  grand  public  suivra -t-il  les  artistes,?  Je  l'ignore  et 
ne  suis  pas  sans  quelque  inquiétude.  Le  gros  «  public  d'opéra  »  qui  fait  salle 
comble  à  Faust,  qui  chérit  Meyerbeer,  Verdi,  vôire  même  Donizetti,  qui  prend 
feu  pour  les  véristes  italiens,  qui  se  pâme  devant  les  langueurs  de  l'art  de  Mas- 
senet,  qui  applaudit  des  «  nouveautés  »  agréables  et  banales  comme  /e  Chemi- 
neaii  ou  Sanga,  ce  public  qui  fait  vivre  les  théâtres  et  dont  les  directeurs  comme 
les  artistes  sont  obligés  de  rechercher  les  suffrages  et  l'argent,  comment  accueil- 
lera-t-il  les  expériences  de  nos  musiciens  avancés  ?  Je  ne  sais.  Il  est  certain  que 
la  langue  musicale  que  parlent  les  meilleurs  d'entre  nos  compositeurs  et  qui  fait 
vibrer  la  sensibilité  du  public  a;/îs/e  d'aujourd'hui  ne  lui  est  pas  familière.  Il  la. 
trouve  compliquée,  bizarre,  abstruse.  Fera-t-il  l'effort  voulu  pour  la  comprendre  ? 
Ou  arrivera-t-il  pour  la  musique  ce  qui  se  passe  aujourd'hui  pour  la  poésie 
lyrique?  ^ssisterons-nous  à  une  dissociation  croissante  de  l'art  «  industriel  »  à 
l'usage  de  la  foule  et  de  l'art  «  artiste  »  qui  ne  sera  plus  goûté  que  dans  des 
petits  cénacles  ?  On  peut  le  craindre.  Les  drames  de  Vincent  d  Indy,  l'admirable 
Ariaiie  el  B.trbe-Bleite  dtDukas,  n'ont  pas  obtenu  un  succès  populaire  et  matériel 
en  rapport  avec  leur  valeur  artistique.  Un  drame  lyrique  de  premier  ordre 
comme  le  G'uercœur  de  Magnard  n'a  pu  encore  être  donné  qu'au  concert.  Ce 
sont  là  des  symptômes  fâcheux.  Il  faut  souhaiter  qu'ils  ne  se  multiplient  pas  et 
que  nos  impressionnistes  modernes,  tout  en  usant  d'une  technique  en  rapport 
avec  les  exigences  de  la  sensibilité  contemporaine  si  raffinée  et  si  différenciée, 
restent  pourtant  assez  simples  pour  que  leurs  œuvres  soient  susceptibles  d'une 
diffusion  suffisamment  étendue.  Comment  y  parviendront-ils?  Sur  quelles  bases 
s'établira  l'accord  entre  le  public  et  les  artistes  ?  C'est  le  secret  de  1  avenir.  Je 
ne  me  charge  pas  de  prédire  quel  il  sera  et  me  borne  à  exprimer  le  confiant 
espoir  que  nos  compositeurs  de  demain  se  montreront,  d'une  manière  ou  de 
l'autre,  les  dignes  continuateurs  d'un  présent  plein  de  promesses. 

Menri  Lichtenberger, 
Professeur  à  la  Sorhonne. 
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Exécutions  récentes. 

Sonate  pour  violon  et  piano,  de  M.  Louis  Nicole  (concert  de  M"*^  Etiiel 
Leginska  a  la  salle  Gaveau).  —  Malgré  l'apparence  polonaise  de  son  nom, 
M"*^  Ethel  Leginska  est  une  jeune  pianiste  anglaise,  qui  a  infiniment  de  talent, 
ainsi  d'ailleurs  qu'ont  pu  en  juger  les  très  nombreuses  personnes  que  l'avisé 
impresarioM.  Dandelot  avait  su  réunir  à  la  salle  Gaveau  le  i6  décembre  dernier. 
M"°  Leginska  avait  consacré  la  séance  aux  œuvres  de  l'Ecole  française,  en 
commençant  par  de  jolies  pièces  des  clavecinistes  Couperin,  Rameau  et  Daquin, 
et  en  finissant  par  la  magistrale  sonate  en  mi  de  M.  V.  d'Indy.  Surmontant 
l'émotion  très  compréhensible  qui  l'assiégeait,  M""  Ethel  Leginska  déploya 
dans  toutes  ces  oeuvres  de  très  réelles  qualités  de  virtuose  et  de  musicienne.  Elle 
excelle  surtout  dans  l'exécution  des  passages  en  demi-teinte,  qu'elle  rend  avec 
une  légèreté  et  un  moelleux  remarquables. 

L'impeccable  violoniste  Sechiari  prenait  part  à  ce  concert,  et  sur  cette  même 
estrade,  où  nous  l'avons  vu  maintes  fois  à  la  tête  de  son  prestigieux  orchestre, 
il  nous  présenta  une  sonate  pour  piano  et  violon  de  M.  Louis  Nicole,  un  musi- 
cien de  nationalité  suisse,  qui,  fixé  à  Londres,  s'est  fait  en  cette  ville  une  répu- 
tation enviée  de  violoniste 

Il  convient  de  féliciter  M"^  Leginska  d'avoir  donné  à  son  concert  une  œuvre 
inédite,  et  c'est  ainsi  que  devraient  faire  tous  les  artistes  qui  chaque  jour  à 
Paris  donnent  des  récitals  ou  des  concerts. 

La  sonate  de  M.  Nicole  est  en  ni  mineur. 

V allegro  débute  par  un  thème  de  bravoure  aux  développements  duquel 
succède  un  long  épisode.conduit  sur  une  phrase  destinée  sans  doute  à  commé- 
morer l'anniversaire  de  Mendelssohn... 


IÎE?£iiiË?^i^^Ê^^^]^^^P^fe^=il^: 


=e-p= 


M"^  Leginska  et  M.  Sechiari  ont  donné  de  cet  allegro  une  interprétation  bril- 
lante, qui  a  assuré  le  succès  de  l'œuvre. 

Uandanle,  dans  lequel  iM.  Nicole  s'est  révélé  contrepointiste  habile,  a  comme 
phrase  principale  une  mélodie  toute  mozartienne  : 


^^^=^'^:\E^^^=^J^^^^E^é^^W 


■  Un  finale  à  6/8  en  ul  majeur,  dans  le  courant  duquel  le  thème  initial  est  repris 
comme  sujet  de  fugue,  termine  cette  sonate  dont  la  i''^  audition  méritait  d'être 
mentionnée.  Il  serait  intéressant  que  dans  un  autre  concert  M"^  Ethel  Leginska 
nous  fît  connaître  des  œuvres  britanniques  :  le  dernier  concert  des  chorals  de 
jeunes  filles  françaises  et  anglaises  nous  a  fait  prendre  goût  aux  œuvres  musi- 
cales d'outre-Manche. 

Henri  Brody. 


28' 


EXÉCUTIONS    RÉCENTES 


Concerts.  —  M'"^  Riant-Réol  vient  de  donner  dans  la  salle  de  la  rue  Legendre 
un  concert  qui  a  obtenu  le  plus  vif  succès,  avec  le  concours  de  M.  Brémont,  et 
de  M.  et  M"^  Ciampi.  M"^"^  Riant-Réol  a  exécuté  la  sonate  de  César  Franck,  la 
romance  en  fa  de  Beethoven,  et  deux  pièces  de  Bach  pour  violon  seul.  L'émi- 
nente  violoniste,  qui  s'était  déjà  affirmée  comme  une  virtuose  et  une  musicienne 
de  premier  ordre,  a  gagné  une  autorité,  une  sonorité,  une  variété  et  sûreté 
d'archet  qui  font  d'elle  une  des  premières  violonistes  de  notre  temps.  Nous,  qui 
avons  assisté  à  ses  débuts,  à  son  premier  prix  du  Conservatoire,  à  ses  séances 
de  la  salle  Pleyel,  et  qui  la  suivons  chaque  année,  nous  avons  le  droit  de  nous 
réjouir  plus  que  d'autres  encore  de  voir  que  toutes  les  promesses  de  ce  jeune 
talent  sont  aujourd'hui    réalisées,    et    nos   prévisions   confirmées   entièrement. 

M.  Ciampi  a  interprété  brillamment  une  étude  et  le  3^  scherzo  de  Chopin  ;  sa 
sœur  a  chanté  des  mélodies  de  Lotti,  Notre  amour  de  G.  Fauré,  le  grand  air  de 
Thaïs  de  Massenet  où  sa  jolie  voix  a  été  très  appréciée.  Enfin  M.  Brémont  a  récité 
la  Brouette  d'Ed.  Rostand,  et  des  poésies  de  Victor  Hugo,  avec  cette  science 
de  la  diction  et  ce  sens  de  la  poésie  qui  font  de  lui  un  des  artistes  préférés  du 
public  parisien.  —  S. 

—  La  mutualité  récemment  fondée  par  M^'^  Hortense  Parent  pour  le  personnel 
enseignant  de  son  école  préparatoire  au  professorat  du  piano,  a  tenu  sa  pre- 
mière assemblée  générale  le  17  décembre,  au  siège  de  l'École,  9,  ruede  Tournon, 
sous  la  présidence  de  M.  A.  Mimerel,  avocat  au  Conseil  d'Etat  et  à  la  Cour  de, 
cassation. 

Excellente  institution,  digne  des  plus  grands  encouragements,  et  à  qui  nous 
souhaitons  plein  succès. 


Le  baromètre  musical. 

Opéra. 
Receltes  détaillées  du    16  novembre  au  i5  décembre  igog. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

17  nov. 

L'Or  du  Rhin. 

R.  Wagner. 

15.046    99 

19     - 

VOr  du  Rhin. 

R.  Wagner. 

20.569  27 

20     — 

Roméo  et  Juliette. 

Gounod. 

9.059  73 

22        — 

L'Or  du  Rhin. 

R.  Wagner. 

19657   14 

i4       -- 

L'Or  du  Rhin. 

R.  Wagner. 

16.918  24 

>6    — 

Sigurd. 

Reyer. 

16.362  27 

'-7    — 

L'Or  du  Rhin. 

R.  Wagner. 

16.326  88 

iq     — 

Faust. 

Gounod. 

23.866  2q 

icr  déc. 

Samson  et  Dalila. 

Saint-Saëns. 

14.591    14 

3     - 

Aida. 

Verdi. 

16.243  77 

4    — 

L'Or  du  Rhin. 

R.  Wagner. 

18.000  28 

6     — 

Sigurd. 

Reyer. 

I5.0I0  99 

8     — 

L'Or  du  Rhin. 

R.  Wagner. 

I  5 . 0 1 1    59 

.0     — 

L'Or  du  Rhin. 

R.  Wagner. 

17.039  47 

1  1     — 

Faust. 

Gounod. 

16.889  83 

3     — 

L'Or  du  Rhin. 

R.  Wagner. 

14.872  39 

1  D       — 

Sigurd. 

Reyer. 

12.574  24 
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Opéra- Comique. 
Recettes  détaillées  au   lO  novembre  au   j5  décembre   igog. 


DATES 

PliîCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

F<ECETTES 

16  nov. 

Le  Roi  d'Ys.   —  La   Princesse 

E.    Lalo.    — 

Saint- 

Jaune. 

Saëns. 

8.980 

5o 

17      — 

Manon. 

Massenet. 

4-07« 

» 

18    - 

Le  Cliemineau. 

X.  Leroux, 

8.196 

» 

19    — 

Carmen. 

Bizet. 

8.239 

5o 

20    — 

Le  Roi    d'Ys.  —  La   Princesse 

E.    Lalo.    — 

Saint- 

Jaune . 

Saëns. 

9-869 

)) 

2  I  —  matin. 

La  Vie  de  Bohème.  —    Cavalle- 

ria  Rusticana. 

Puccini.  — Mascagni. 

7.908 

5o 

—  soirée 

Carmen. 

Bizet. 

5.q40 

5o 

22  — 

Mignon. 

A.  Thomas. 

4.585 

» 

23   — 

Le  Cliemineau. 

X.  Leroux. 

7.i5o 

» 

24  — 

Cliiquito.  —    Cavalleria    Rus- 

J. Nouguès.  - 

-  Mas- 

ticana. 

cagni. 

5.887 

» 

25    - 

Le  Roi  d'Ys.  —    La    Princesse 

E.    Lalo.    — 

Saint- 

Jaune. 

Saëns. 

9.890 

5o 

26  — 

Manon. 

Mnssenet. 

7.752 

5o 

27  — 

Le  Cliemineau. 

X.  Leroux. 

8.686 

5o 

iS  —   matin. 

Chiquito.    —   Cavalleria    Rus- 

J. Nouguès.    - 

-   Mas- 

ticana. 

cagnî. 

7.785 

5o 

—  soirée- 

Werther.    —    La    Légende   du 

Massenet.   — 

Four- 

Point  d'Argentan. 

drain. 

5.670 

5o 

29  - 

La  Tra\>iata\ 

Verdi. 

4.214 

» 

3o  — 

Le  Cliemineau. 

X.  Leroux. 

7'475 

» 

ler  déc. 

Manon. 

Massenet. 

8.725 

5o 

2    — 

Werther. 

Massenet 

9.699 

» 

3   - 

Madame  Butterfly. 

Puccini. 

q.293 

» 

4  — 

Le  Chemineau. 

X.  Leroux. 

8.800 

)) 

5  —  matin. 

Le  Roi  d'Y^s.    —   La  Princesse 

E.    Lalo.     — 

Saint- 

Jaune. 

Saëns. 

9.292 

5o 

—  soirée. 

Carmen. 

Bizet. 

6.8^3 

5o 

6  — 

Lakmé. 

Léo  Delibes. 

4-490 

5o 

7  — 

Werther. 

Massenet. 

9.052 

D 

8  — 

Myrtil.  —  Le  Cœur  du  Moulin. 

E.  Garnier.  — 
Séverac. 

D.  de 

1,405 

5o 

9  ~ 

Myrtil.—  Le  Cœur  du  Moulin. 

E.  Garnier.  — 
Séverac. 

D.  de 

7.709 

» 

[O   — 

1  I  — 

La  Tosca. 

Myrtil.  —  Le  Cœur  du  Moulin- 

Puccini. 
E.  Garnier.  — 
Séverac. 

D.  de 

8.468 
8.738 

» 
5o 

12  —  matin. 

Chiquito.    —    Cavalleria    Rus- 

J. Nouguès.  - 

-  Mas- 

ticana. 

cagni. 

7.288 

» 

—    soirée. 

Le  Roi  d'Ys.  —    La    Princesse 

E.    Lalo.    — 

Saint- 

Jaune. 

Saëns. 

6.077 

5o 

i3  — 

La  Traviata. 

Verdi. 

/" 

3.897 

5o 

14     — 

Myrtil.  —  Le  Cœur  du  Moulin 

E.  Garnier.  — 
Séverac. 

D.  de 

7.715 

» 

(  5     — 

Manon. 

Massenet. 

8.142 

» 

L.-A.  BouRGAULT-DucouDRAY.  —  Quatorze  mélodies  celtiques  (Ecosse,  Irlande, 
pays  de  Galles),  traduction  française  de  M™^  G.  Ghevillard  (chez  Rouart  et  Le- 
rolle).  —  M.  Bourgault-Ducoudray,  à  qui  nous  devons  tant  de  précieuses  études 
sur  le  chant  populaire,  a  harmonisé  ces  mélodies  charmantes  avec  son  autorité 
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de  maître  compositeur.  On  voit  qu'il  s'est  plu  à  souligner  l'emploi  des  anciens 
modes  diatoniques  ;  il  ajoute  au  charme  pénétrant  du  modèle  et  à  sa  grâce.  Une 
seule  observation.  Dans  la  mélodie  VII,  le  thème  principal  est 


Cet  ambitus  m'étonne  bien'  dans  une  mélodie  populaire.  M.  Bourgault-Ducou- 
dray  est-il  bien  sûr  que  le  texte  n'a  pas  été  remanié  ■*  Une  note  indiquant  la 
source  ne  serait  pas  inutile.  —  J.  C. 

Du  même,  la  Tentation  de  Jeanne  d' Arc  (chez  A.  Dupont),  scène  pour  contralto 
ou  baryton,  belle,  pathétique  et  simple,  d'un  grand  effet. 

Joseph  Debroux.  —  M.  Joseph  Debroux,  l'éminent  professeur  de  violon,  conti- 
nue la  brillante  série  de  ses  «-Maîtres  français  du  violon  au  xviiie  siècle  »,  avec 
les  deux  pièces  suivantes,  d'une  rare  élégance  :  sonate  en  ré  majeur  de  Pagin  ; 
sonate  en  mi  majeur  de  Le  Blanc,   d'après  les  éditions  de  1748  (chez  Roudanez). 

Florent  Schmitt.  —  i°  Trois  rapsodies  (Française,  Polonaise,  Viennoise) 
pour  2  pianos4  mains  (chez  Durand).  —  2°  Danse  des  Devadasis^  pour  solo,  chœur 
et  piano  à  4  mains,  poésie  de  Jean  Lahor  (ibid.)  —  Musique  d'un  modernisme 
aigu,  curieuse  et  brillante. 

RoGER-DucASSE.  —  1°  Variations  plaisantes  sur  un  thème  grave ^  partition  d'or- 
chestre, format  de  poche,  5  francs  (chez  Durand)  ;  2°  Pastorale,  pour  orgue; 
3°  Deux  chœurs  pour  voix  d'enfants,  avec  accompagnement  d'orchestre  ou  de 
piano  :  a)  Aux  premières  clartés  de  l'aube  ;  b)  Le  joli  jeu  de  furet  (facile  et  charmant). 

Georges  Anglebel.  —  Impression  d'Alsace^  pour  piano.  Pièce  facile  et  fort 
agréable,  où  de  très  heureuses  idées  mélodiques  expriment  la  bonhomie  de  l'Al- 
sace populaire  (chez  Dupont,  à  Nancy). 

Léonce  Lachaise.  —  fîercewse  pour  violon  et  piano.  Très  facile  et  agréable, 
(chez  Costallat). 

Claude  Debussy. —  Premier  Quatuor,  pour  2  violons,  alto  et  violoncelle,  trans- 
cription à  2  mains,  piano,  par  Harry  Loewy  (chez  Durand). 

Vincent  d'Indy.  —  Prélude  du  j^  acte  de  Fervaal,  partition  format  de  poche 
{ibid.). 

A.-J.  PoLAK.  —  Les  intervalles  musicaux,  i  vol.  in-8°,  223  p.  (chez  Breitkopf  et 
Hartel,  Leipzig).  Ouvrage  posthume  et  de  haute  valeur.  L'idée  maîtresse  du 
travail  est  que  «  le  sentiment  de  l'harmonie  et  de  la  tonalité  est  un  sentiment 
primaire,  initial,  instinctif,  comme  le  sentiment  de  l'équilibre  dans  la  marche  ». 
Grande  abondance  de  faits  et  précision  technique  dans  les  analyses. 

Julien  Tieksot.  —  Gluck  (collection  Chantavoine,  chez  Alcan).  Substantiel 
résumé  des  dernières  publications  sur  le  grand  écrivain.  Un  peu  de  confusion 
(première  partie)  dans  le  plan  du  travail. 

Déodat  de  Séverac.  —  Le  Cœur  du  Moulin.^  pièce  lyrique  en  deux  actes, 
poème  de  Maurice  Magre,  partition  pour  piano  et  chant,  réduite  par  l'auteur 
(chez  Durand).  —  OEuvre  très  moderne  et  personnelle  d'un  musicien  d'avenir, 
un  peu  chargée  de  notes,  mais  sincère,  sans  parti  pris  d'originalité  agressive, 
très  colorée  et  très  expressive.  On  sera  heureux  de  retrouver  (p.  107  et  suiv.)  la 
fête  des  treilles  et  les  danses  supprimées  à  la  représentation. 
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Maurice  Reuciisel.  —  Trois  pièces  four  orciiid  orgue  (chez  Ilamclle).  Compo- 
sition de  haute  valeur,  dont  nous  reparlerons  dans  notre  prochain  numéro. 

M.  DoRSAN  VAN  Revsciioot.  —  M.  Dorsan  van  Reyschoot,  professeur  au  Con- 
servatoire de  Gand,  nous  envoie  en  manuscrit  un  très  beau  travail  :  la  première 
symphonie  de  Beethoven  (parties  d'orchestre»,  avec  une  analyse  rythmique  et 
métrique.  L'œuvre  de  Beethoven  apparaît  ainsi  avec  une  clarté  parfaite.  Un  édi- 
teur s'honorerait  en  publiant  cette  considérable  et  solide  étude. 

—  A  M'"^  R.  D.,  professeur,  qui  nous  demande  si  nous  connaissons  des  mor- 
ceaux faciles  pour  deux  pianos,  je  recommande  les  Sonates  de  Mozart  arrangées 
pour  2  pianos    par  Ed.  Grieg.  —  L.  H. 

Concerts  annoncés  a  la  salle  Pleyel,  pour  le  mois  de  janvier.  —  Le  6, 
audition  de  harpe  chromatique  ;  le  14,  M"*^  Aubert  ;  le  15,  M""^  de  Cock  ;  le  18, 
M'»«  Louise  Vaillant  ;  le  19,  M.  Joseph  Debroux  ;  le  20,  M.  Théodor  Szanto  ;  le 
21,  M"°.Sansoni  ;  le  22,  la  Société  nationale  de  musique  ;  le  24,  M.  Raymond 
Marthe;  le  25^  le  Quatuor  Berthe  Wagner  ;  le  26  le  Quatuor  Lejeune  ;  le  27, 
la  Société  des  Compositeurs  de  musique  ;  le  28,  M.  Adolph  Waterman  ;  le 
29,  les  «  Unes  internationales  »  ;  le  31,  M.  Theodor  Szanto.  —  Tous  les 
concerts,  à  9  h.  du  soir-.   . 

De  Monte-Carlo.  —  Très  grand  succès  pour  la  V'eiive  joyeuse.  La  salle  était 
pleine,  très  élégante  ;  et  la  direction  a  dû  donner  des  représentations  supplémen- 
taires de  la  célèbre  opérette  de  M.  Franz  Lehar.  M.  René  Comte-Offenbach  avait 
d'ailleurs  remarquablement  monté  cette  œuvre  charmante,.  Ce  n'est  pas  à  une 
artiste  anglaise,  mais  à  l'exquise  Parisienne  M"®  Mariette  Sully  qu'il  a  confié  le 
rôle  de  Messia  Palmieri  :  la  gracieuse  divette  y  fit  merveille,  et  y  a  remporté 
un  succès  triomphal.  M,  Cahuzac  a  très  joliment  enlevé  le  rôle  du  Prince 
Danilo.  L'interprétation  d'ensemble  était  tout  à  fait  brillante  avec  MM.  Pou- 
drier, Maurice  Lamy,  Berthaud,  Alberthal,  Marius  Maury,  Launay  et  M"^  An- 
gèle  Gril.  M.    Louis  Vialet  dirigeait  l'orcheste. 

—  La  première  représentation  d'i4n/ar,  la  pièce  de  M.  Chékri  Ganem  que 
l'on  répète  actuellement  à  l'Odéon,  aura  lieu  à  Monte-Carlo  le  7  janvier. 
M.  Antoine,  que  son  succès  Comme  les  feuilles  ne  presse  pas  de  donner  un 
nouveau  spectacle,  a  bien  voulu  que  la  date  fixée  à  Monte-Carlo  pour  la  repré- 
sentation d'Antar  fût  maintenue.  Et  ce  seront  les  créateurs  mêmes  de  cette  pièce 
à  rOdéon  qui  la  joueront  à  Monte-Carlo.  MM.  Jouhé,  Bernard,  M"'^  Ventura, 
et  les  artistes  du  second  Théâtre-Français.  M.  Antoine  et  l'auteur  sont  attendus 
pour  les  dernières  répétitions.  L'administration  a  engagé  M™^  Mata  Hari,  la 
célèbre  danseuse.  Une  troupe  arabe, venue  exprès  de  l'Algérie  du  Sud,  parti- 
cipera aux  fêtes  du  3^  acte.  Rien  n'est  négligé  pour  que  cette  nouvelle  tenta- 
tive de  décentralisation  ait  le  plus  magnifique  éclat.  Les  décors   seront  signés 

,  Visconti  :  c'est  tout  dire. 

La  partie  musicale  (adaptation  scénique  de  ÏAtitar  de  Rimski-Korsakow  et 
du  Désert  de  Félicien  David)  sera  dirigée  par  M.  Léon  Jehin.  C'est  un  événe- 
ment artistique  vraiment  sensationnel:  une  première  de  l'Odéon...  à  Monte- 
Carlo  ! 

Le  Porlrait  de  Manon^   miniature   délicate  d'un   chef-d'œuvre  adorable,  a  eu 
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un  succès  éclatant.  Le  poème,  de  M.  Georges  Boyer,  ingénieux  et  discrètement 
ému,  a  beaucoup  plu.  Quant  à  la  musique  de  M.  Massenet,  elle  est  d"un 
charme  irrésistible,  d'une  maîtrise  inouïe.  Ce  délicieux  opéra  comique  fut  inter- 
prété en  fort  bon  style:  M^'^  Rachel  Launay,  dans  le  personnage  ingénu  et 
tendre  d'Aurore,  égrène  de  sa  jolie  voix  pure  des  mélodies  exquises,  et  joue 
avec  une  grâce  et  une  émotion  charmantes.  M"^  Angèla  Gril  porte  à  ravir  le 
travesti  du  vicomte  de  Morcerf  :  elle  s'y  montre  chanteuse  adroite  et  bonne 
comédienne.  M.  Alberthal,  en  chevalier  des  Grieux,  vieilli  et  désenchanté,  est 
d'une  excellente  tenue,  sévère,  sobre,  avec  une  jolie  pointe  d'émotion  :  sa  voix, 
jeune  et  timbrée,  fait  merveille.  Et  M.  Berthaud  chante  et  joue  en  perfection 
le  rôle  de  Tiberge. 

L'orchestre,    dirigé  par  M.    Louis    Vialet,   a    remarquablement  exécuté    le 
Portrait  de  Manon.  —  F.Cn. 


CHEMINS  DE  FER   DE  PARIS-LYON-MEDITERRANEE 


La  Compagnie  organise,  avec  le  concours  de  l'Agence  Lubin,  les  excursions 
suivantes  : 

1°  Egypte  et  Haute  Egypte 

du  15  janvier  au  23  février   1910. 
Prix    (tous  frais  compris),    i'"®  classe  :  2  350  fr. 

2°  Egypte,  Haute  Egypte  et  Palestine 

du  is  janvier  au  9  mars  1910. 
Prix  (tous  frais  compris),    11^  classe:   2  950  fr. 

3°  Egypte,  Haute  Egypte,  Palestine,   Samarie,   Galilée  et  Syrie 

du   15  janvier  au  23  mars  1910. 
Prix  (tous  frais  compris),  i'"''  classe  :  3.800  fr. 

4°  Tunisie,  Algérie 

du   23  janvier   au  27  février    1910. 
Prix  (tous  frais  compris),  i"^^  classe  :  1.330  fr.  ;  aidasse  :  1,190  fr. 

Excursions  aux  bords  de  la  Méditerranée  à  Voccasion  du  Carnaval    de  Nice, 

du  28    janvier   au  12  février  1910. 

Prix  (tous  frais  compris),  i'"°  classe  :    505  fr.  ;  2"  classe  :  455  fr. 

S'adresser,  pour  renseignements  et  billets,  aux  bureaux    de  l'Agence  Lubin, 
36,  boulevard  Haussmann,  Paris. 

Le  Gérant  :     A.  Rebecq. 

Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie 


LA 

REVUE     MUSICALE 

(Honorée  d'une  souscription  du  Ministère  de  l'Instruction  publique.) 
N°  2  (dixième  année)  15  Janvier  1910 


Chantecler. 

Je  reçois  une  lettre  «  sensationnelle  »  dont  j'extrais  quelques  lignes  : 

«  ...  Vous  savez  le  bruit  agaçant  fait  autour  de  Chantecler.  Avant  que 
Chantecler  soit  joué,  les  music-halls  font  la  parodie  de  C/îa?j/ec/er;  avant  que 
Chantecler  soit  imprimé,  l'éditeur  annonce  qu'il  a  déjà  placé  deux  cent  mille  bro- 
chures de  Chantecler.  Toujours  lui  !  lui  partout  !  De  tous  côtés  partent  des  coco- 
rico !  de  contrebande.  Sur  les  éventails  et  sur  les  boîtes  à  bonbons,  il  y  a  déjà 
des  devises  tirées  de  Chantecler,  Trente-sept  compositeurs  d'Amérique  et  d'Eu- 
rope m'ont  demandé  l'autorisation  de  faire  avec  Chantecler  un  opéra,  ou, 
comme   dit  l'un   d'eux,  cyniquement,  une  «  fusée  lyrique  en  cinq  pétards  ». 

«  Eh  bien  !  d'un  trait  de  plume,  je  vais  crever  toutes  ces  bulles  de  savon 
soufflées  autour  de  mon   chef-d'oeuvre. 

«  Chantecler  ne  sera  joué  sur  aucun  théâtre,  —  dussé-je  payer  de  formidables 
dédits.  Je  transforme  Chantecler.  Je  l'affranchis  du  ridicule  des  costumes,  de  la 
chimérique  mise  en  scène,  de  la  rhétorique  verbale.  J'en  fais  une  symphonie. 
'Vous  l'entendrez  exécuté  par  un  orchestre  de  mon  choix,  composé  d'instruments 
anciens  et  orientaux  (sans  grosse  caisse).  Je  n'ai  étudié  ni  l'harmonie,  ni  le  con- 
trepoint, ni  l'instrumentation  ?  D'accord  ;  mais  aujourd'hui,  cette  technique  est 
plutôt  dangereuse.  Et  je  veux  innoverdans  la  langue  de  Berlioz,  comme  j'ai 
innové  dans  l'art  d'Ovide,  de  Benserade,  de  Quinault,  de  Parny  1  — 
E.  Rostand.  » 

Je  reproduis  cette  lettre  curieuse  sans  avoir  le  temps  de  vérifier  son  authen^ 
ticité.  —  J.  C. 


R.  M. 
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Histoire  du  théâtre  lyrique  [suite). 

LES    ITALIENS    ET    LE    BALLET  (l). 

Le  drame  purement  religieux  qui,  dès  le  xi*^  siècle,  a  réalisé  une  forme  com- 
plète de  drame  lyrique,  —  puisqu'il  était  entièrement  chanté,  en  costumes  appro- 
priés, avec  dialogues  et  décors,  —  finit,  en  France,  en  1548.  Je  ne  l'ai  étudié  que 
dans  notre  pays  ;  mais  il  s'est  développé  simultanément  en  Angleterre,  en  Alle- 
magne, en  Italie  ;  avec  des  noms  différents,  il  a  eu  les  mêmes  caractères  et  la 
même  fortune.  Partout  il  est  sorti  de  l'Eglise  ;  partout  il  a  dû  sa  suppression 
aux  licences  prises  par  l'élément  profane  pénétrant  peu  à  peu  dans  l'organisation 
du  spectacle  et  débordant  l'élément  religieux.  A  Rome,  il  a  duré  jusqu'en  1539  ; 
à  Florence,  jusqu'en  1566. 

Vers  le  milieu  du  xvi^  siècle,  il  disparaît  donc.  A  ce  moment,  sa  place  est  prise, 
dans  l'histoire  du  genre,  par  un  «  drame  »  de  forme  tout  autre.  Ce  «  drame  »  — 
pour  employer  le  mot  le  plus  général  —  ne  constitue  pas  une  innovation  ou  une 
révolution,  en  ce  sens  que  les  moyens  d'expression  dont  il  va  se  servir  seront 
toujours  les  mêmes.  En  ce  qui  concerne  les  procédés  mis  en  oeuvre,  il  ne  pourra 
que  se  conformer  à  une  très  vieille  tradition  ;  s'il  l'enrichit,  ce  sera  après  l'avoir 
suivie.  JVlais  il  est  animé  d'un  tout  autre  esprit  et  il  vient  de  sources  très  diffé- 
rentes. Sur  le  discrédit  et  la  ruine  de  l'ancien  théâtre,  il  commence  une  évolu- 
tion qui,  jusqu'à  l'heure  présente,  sera  ininterrompue.  Il  s'appelle  le  ballet;  il 
s'appellera  bientôt  Vopéra. 

Je  me  représente  ainsi  les  choses,  (J'insiste,  car  la  plupart  des  critiques,  après 
avoir  considéré  l'opéra  comme  une  création  des  Florentins  à  la  fin  du  xvi^  siècle, 
se  sont  bornés,  après  réflexion,  à  en  reculer  les  origines  d'un  siècle  environ  sans 
s'apercevoir  qu'il  fallait  remonter  beaucoup  plus  haut.)  A  partir  du  xi*  siècle  — 
si  je  prends  cette  date,  c'est  parce  que  les  plus  anciens  documents  du  drame 
lyrique  datent  de  là  —  il  y  a  un  courant  principal,  le  drame  liturgique,  d'abord 
admirable  et  pur,  puis  de  moins  en  moins  profond,  enfin  troublé,  divisé;  au 
moment  de  la  Renaissance,  il  tarit...  Alors  un  second  grand  courant,  venu 
d'ailleurs,  mais  s'organisant,  si  je  puis  dire,  dans  le  même  lit  que  le  premier  (je 
fais  allusion  à  l'emploi  d'une  technique  restée,  sur  les  points  essentiels,  la 
même),  se  substitue  à  l'ancien  et  prend  la  suite. 

Entre  un  drame  liturgique  ou  religieux  et  un  opéra,  on  devine  que  les  diffé- 
rences des  caractères  généraux  et  des  tendances  sont  très  grandes.  Il  y  en  a  trois 
principales.  L'une  concerne  le  contenu  moral  des  œuvres,  leur  ethos  ;  l'autre, 
le  public  pour  qui  elles  sont  faites  ;  la  dernière  est  relative  aux  origines.  Désor- 
mais, l'organisation  du  théâtre  va  converger  vers  un  but  de  plus  en  plus  net  : 
l'expression  de  l'amour,  qui  était  exceptionnelle  et  secondaire  dans  le  théâtre 
des  Grecs  et  étrangère  au  théâtre  lyrique  médiéval.  L'amour  profane,  humain, 

(i)  D'après  la  sténographie   de  M.  E    Dusselier. 
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sensuel,  capable  dhéroïsme,  mais  trop  souvent  entaché  de  mifjnardise  dans  le 
langage,  va  bientôt  paraître  au  théâtre  ;  et  une  fois  sur  la  scène,  il  y  régnera 
tyranniquenfient.  C'est  assez  dire  que  les  femmes  —  absentes  du  drame  antique 
et  de  notre  drame  primitif,  où  les  rôles  féminins  étaient  joués  par  des  hommes 
—  vont  attirer  à  elles  toutes  les  préoccupations,  toutes  les  idées,  toute  l'élo- 
quence des  arts  du  rythme  et  de  la  décoration.  De  là  des  changements  profonds 
dans  le  choix  des  sujets,  dans  la  rédaction  des  paroles,  dans  le  coslume  aussi.  Le 
drame  moderne  ne  va  plus  s'adresser  qu'à  un  groupe  spécial  d'auditeurs  et  de 
spectateurs.  En  même  temps  qu'il  devient  profane,  il  restreint  le  champ  de  son 
action.  Il  se  fait  aristocratique  ;  avant  le  xvi*^  siècle,  le  théâtre  est  populaire, 
ainsi  que  l'épopée;  comme  chez  les  Anciens,  il  ignore  la  distinction  des  classes  ; 
la  cité  tout  entière  Toiganise,  y  prend  part,  en  est  le  témoin  ou  le  juge,  et  se 
reconnaît  en  lui.  Cette  heureuse  unité  va  être  brisée.  Un  des  effets  les  moins 
heureux  de  ce  grand  mouvement  qu'on  appelle  la  Renaissance  est,  dans  tous 
les  pays  cultivés  d  Europe,  de  partager  le  public  en  deux.  Le  «  peuple  »  est 
refoulé  sur  lui-même  et  forme  une  classe  désormais  inférieure;  on  lui  abandonne 
ce  qui  est  vulgaire,  sans  éclat,  «  grossier  »  ;  au-dessus  de  lui,  il  y  aura  les 
lettrés,  ceux  qui  entendent  et  possèdent  plus  ou  moins  la  <s  doctrine  »,  ceux  qui 
sont  riches  de  savoir  ou  d'argent,  vivent  dans  les  cabinets  d'études  ou  dans  les 
salons,  appartiennent  à  la  noblesse  et  sont  sous  l'influence  directe  d'un  cénacle. 
C'est  pour  ces  derniers,  pour  eux  seuls,  que  l'opéra  va  développer  ses  magnifi- 
cences ;  et  ce  caractère,  il  le  gardera  toujours  comme  sa  marque  spécifique. 
Aujourd'hui  encore,  il  le  conserve  plus  que  jamais,  de  façon  visible.  On  fait 
des  efforts  pour  créer  le  «  lyrique  populaire  »  ;  mais  une  telle  tentative,  bien  que 
généreuse,  implique  une  contradiction.  L'opéra  ne  pourrait  redevenir  populaire 
qu'en  renonçant  à  être  ce  qu'il  est  devenu,  et  ce  que  l'usage,  depuis  plus  de  trois 
cents  ans,  exige  qu'il  soit  :  un  objet  de  grand  luxe. 

Ces  observations  générales  s'appliquent  au  drame  lyrique  tel  que  nous  le 
trouverons  constitué  au  xvii^  siècle  ;  mais  il  est  impossible  d'en  aborder  directe- 
ment l'étude. 

L'opéra  est  sorti  du  ballet,  et  je  dois  m'occuper  des  origines  de  ce  dernier. 

Le  mot  ballet  (ballare^  balletto,  ballo,  baller,  bal)  a  une  signification  très 
complexe.  Il  importe  d'analyser  brièvement  les  idées  qu'il  implique. 

La  première  est  celle  de  la  danse,  et  par  là  le  ballet  pourrait  être  considéré 
comme  ayant  des  attaches  avec  la  vie  populaire.  Ceux  qui  l'ont  perfectionné  et 
développé  dans  un  sens  artistique  ont  fait  comme  les  compositeurs  :  ils  ont 
commencé  par  employer  des  formes  prises  dans  l'usage  commun;  ils  les  ont 
peu  à  peu  embellies  par  des  broderies  et  des  variations.  Il  y  a  cependant  une 
différence  essentielle  entre  la  danse  populaire  et  le  ballet  :  la  première,  en  dehors 
de  son  emploi  religieux  primitif,  n'est  qu'un  divertissement  ayant  pour  objet  le 
plaisir  du  danseur;  le  second  poursuit  un  but  esthétique  en  vue  d'un  public.  Il 
prétend  réaliser  une  certaine  beauté  devant  des  spectateurs  désintéressés. 

La  seconde  idée  est  celle  d'une  action,  mimée,  parlée  ou  chantée,  —  trois  cas 
qui  peuvent  être  réunis,  mais  aussi  distincts  et  indépendants.  A  ce  point  de  vue, 
le  ballet  ressemble  à  une  comédie;,  il  est  dramatique.  Il  a  une  exposition,  Un 
nœud,  des  péripéties,  un  dénouement,  alors  même  qu'il  n'emploierait  pas  la 
parole.  De  ce  type  de  ballet,  nous  avons  des  exemples  dans  l'antiquité.  Nous 
savons,  par  exemple,  qu'après   la  bataille  d'Actium,  fut  joué  à  Rome,  en  l'hon- 
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neur  d'Auguste,  un  ballet  où  on  mima  successivement  les  Trachiniennes  de 
Sophocle,  puis  la  scène  de  Léda  et  du  Cygne,  après  quoi  on  dansa  une 
pyrrhique.  Un  pantomime  célèbre  y  parut,  Bathylle,  dont  Juvénal  atteste 
ainsi  l'éloquence  muette  :  tôt  linguce  quot  membra... 

Les  autres  éléments  du  genre,  quand  il  a  sa  forme  complète,  sont  léchant,  la 
musique  instrumentale  et  la  décoration,  ce  qui  le  rend  tout  voisin  de  l'opéra. 

Un  genre  aussi  complexe  ne  s'est  pas  formé  d'un  seul  coup.  Il  est  nécessaire- 
ment le  résultat  d'une  évolution  qui  a  traversé  plusieurs  phases.  Avant  le  ballet 
dramatique,  il  y  a  ce  que  j'appellerai  le  ballet  lyrique.  J'entends  par  là  quelque 
chose  d'analogue  à  ce  que  nous  appelons  les  «  tableaux  vivants  ».  Il  peut  y 
avoir  du  chant  et  de  la  musique  instrumentale,  mais  il  n'y  a  pas  d'action  ; 
il  y  a  simplement  la  représentation  d'une  idée  ou  d'un  ensemble  d'idées  consti- 
tuant un  spectacle  à  peu  près  fixe  comme  le  serait  un  groupe  d'images  sur  une 
toile  peinte  ou  sur  un  bas-relief.  II  n'y  a  encore  ni  paroles  ni  danses.  Je  com- 
parerais volontiers  l'évolution  qui  place  le  ballet  «  lyrique  »  avant  le  ballet  dra- 
matique à  celle  de  la  poésie  qui,  avant  d'aboutir  au  théâtre,  ne  connaît  que 
l'ode  ou  le  dithyrambe  et  où  la  pensée  s'immobilise  encore  dans  l'expression 
d'un  sentiment  général  unique.  Il  paraît  contradictoire,  après  avoir  donné 
l'étymologie  du  mot  ballet^  de  signaler  le  prototype  de  la  chose  dans  des  scènes 
où  l'on  ne  danse  pas.  C'est  qu'il  y  a  dans  le  ballet  un  élément  aussi  important 
que  la  danse  :  c'est  la  décoration,  le  costume,  l'éclat  du  spectacle. 

Puisqu'il  s'agit  d'un  genre  tout  profane,  qui  emploie  bien  des  rythmes  popu- 
laires, mais  qui,  parle  déploiement  de  la  mise  en  scène,  est  très  aristocratique, 
la  méthode  à  suivre  est  tout  indiquée.  De  même  que  les  origines  du  drame  litur- 
gique ont  été  cherchées  dans  les  offices  mêmes  de  l'Eglise,  dans  les  cérémonies 
des  cycles  de  Noël  et  de  Pâques,  les  origines  du  ballet  doivent  être  cherchées 
dans  certaines  fêtes  d'un  caractère  spécial  que  nous  trouvons  dans  la  vie  publi- 
que, la  vie  mondaine  ou  la  vie  de  cour  sous  l'ancien  régime.  Une  différence  entre 
l'évolution  du  drame  lyiùque  religieux  et  celle  du  «  ballet  »,  c'est  que  le  premier, 
joué  d'abord  dans  l'église,  a  paru  ensuite  au  grand  air  de  la  place  publique, 
tandis  que  le  second  a  paru  d'abord  en  plein  air  pour  devenir  ensuite  un  spec- 
tacle fermé  dans  un  salon. 

Des  faits  que  je  considère  comment  étant  au  début  de  cette  évolution  et 
comme  en  contenant  les  germes,  je  vais  citer  quelques  exemples  pris  en  France  ; 
je  m'arrêterai  ensuite  aux  Italiens,  chez  lesquels  se  trouve,  pour  alimenter  ce 
nouveau  courant,  la  source  la  plus  riche. 


Les  cités  du  Moyen  Age  n'ont  pas  connu  seulement  les  processions  litut*^ 
giques  et  les  défilés  militaires.  Elles  ont  été  parfois  de  vrais  théâtres  offt-ant  aux 
regards  de  la  foule  des  tableaux  vivants  de  plein  air,  accompagnés  de  musique  ; 
c'est  le  commencement  de  ce  que  j'ai  appelé  le  «  ballet  lyrique  ». 

Pour  recevoir  Louis  XI  à  Paris,  on  avait  placé  à  la  fontaine  du  Ponceau  trois 
belles  filles  faisant  personnages  de  sirènes.^  chantant  des  «  bergerettes  »,  de  petits 
«  motets  »,  tandis  que  plusieurs  musiciens,  jouant  de  bas  instruments,  «  ren- 
daient de  grandes  mélodies  ».  Ceci,  c'est  déjà  une  ébauche  de  jeu  dramatique,  et 
en  particulier,  de  ballet,  puisque  les  acteurs  sedépouillent  du  caractère  qu'ils  ont 
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dans  la  vie  réelle  pour  «  faire  un  personnage  »  et  suivre  un  thème  mytho- 
logique. II  en  est  de  môme  à  Rouen,  lorsqu'on  veut  fêter  l'entrée  de  Catherine 
de  Médicis  et  de  Henri  II,  les  i'^'  et  2  octobre  1550.  Dans  le  cortège  qu'on  fait 
défiler  devant  les  souverains,  figure  un  char  avec  un  groupe  de  trois  femmes 
représentant  Veslci,  la  Majesté  royale  et  la  Victorieuse  vertu  ;  derrière  elles,  deux 
autres  femmes  représentaient  la  Révérence  et  la  Crainte.  Le  détail  de  ce  spectacle 
nous  a  été  laissé  dans  une  plaquette  imprimée  à  Rouen  en  i  ï  5 1 ,  et  dont  le  der- 
nier feuillet  contient  un  morceau  de  musique  noté  pour  quatre  voix  de  femmes. 
En  1564,  à  Lyon,  pour  célébrer  la  visite  de  Charles  IX,  on  figure,  à  la  porte  de 
Bourgneuf,  un  Parnasse  où  se  voyait  Apollon  parmi  les  Muses.  «  Celles-ci 
fredonnaient  de  fort  bonne  grâce  leurs  instruments  musicaux  ;  à  cette  mélodie 
s'adjoignit  une  autre  harmonie  de  musiciens,  posez  en  la  concavité  du  théâtre 
supérieur,  lesquels,  dégorgeant  voix  mélodieuses,  chantèrent  en  musique 
excellente  le  cantique  suivant  : 

Chante  du  siècle  d'or  les  divines  douceurs. 

Iceluy  cantique  fini,  les  mesmes  musiciens  en  diverses  sortes  d'instruments 
épandirent  un  son  merveilleusement  délectable.  »  (J'emprunte  ce  texte  à  Michel 
Brenet,  —  les  Concerts  en  France,  —  qui  cite  d'après  l'Inventaire  des  Archives 
communales  de  Lyon.) 

Je  cite  quelques  exemples,  ne  pouvant  les  énumérer  tous  ;  on  en  donne  une 
liste  assez  longue,  quand  on  fait  l'histoire  de  la  musique  instrumentale  et  vocale, 
soit  l'histoire  de  la  décoration,  soit  celle  du  jeu  scénique,  car  tous  ces  éléments 
se  trouvent  réunis  en  pareils  cas.  Ce  que  j'ai  à  mettre  en  lumière,  c'est  que  le  dé- 
veloppement de  ce  goût  des  brillants  spectacles,  de  l'allégorie  mêlée  de  chants 
qui  devait  aboutir  au  ballet  proprement  dit,  puis  à  l'opéra,  est  dû,  dans  la 
France  du  xvi®  et  du  xvii*^  siècle,  comme  aussi  en  Angleterre,  à  une  influence 
précise  :  celle  de  l'Italie. 

Au  moment  de  cette  histoire  où  nous  sommes  parvenus,  l'Italie  est  certaine- 
ment au  premier  plan.  C'est  elle  qui,  pour  des  raisons  d'ordre  divers,  met  à  la 
mode  ce  goût  des  représentations  fastueuses  d'où  sortira  le  théâtre  musical  du 
XVII*  siècle,  et  qui  impose  même  aux  autres  pays  les  noms  par  lesquels  les  pre- 
mières formes  du  genre  sont  désignées.  Il  ne  faut  pas  s'en  étonner,  car  son  in- 
fluence artistique  est  alors  prépondérante  dans  tous  les  domaines,  et,  en  ce  qui 
concerne  la  France,  les  circonstances  politiques  la  rendent  décisive.  Pour  ce  qui 
regarde  les  arts  plastiques,  son  rôle  est  connu.  En  architecture,  depuis  la  publi- 
cation du  récent  ouvrage  du  baron  de  GeymûUer  (i),  il  n'est  plus  permis  de 
parler  d'une  Renaissance  française,  quand  il  s'agit  de  monuments,  sans  faire  in- 
tervenir à  chaque  instant  la  Renaissance  italienne  qui  l'a  inspirée,  et  qui  a  créé, 
comme  dit  l'auteur,  un  «  compromis  »  entre  le  génie  des  deux  peuples.  Pour  la 
peinture,  on  sait  combien  d'artistes  italiens  vinrent  en  France  fonder  jusqu'à  des 
écoles,  par  exemple  ceux  qui  décorèrent  le  palais  de  Fontainebleau.  En  poésie, 
l'influence  est  aussi  grande  ;  elle  est  surtout  représentée  par  le  grand  poète  italien 
du  xiv^  siècle,  Pétrarque.  (Avant  Malherbe  qui  est  une  manière  de  nationaliste 
littéraire,  il  y  a  chez  nous  deux  groupes  de  poètes  :  celui  des  Pindarisants  et 
celui  des  Pétrarquisants .)  Dans  l'organisation  des  fêtes  de  cour  apparaît  une  in- 

(i)  Handbuch  der  Architectuj;  II. 
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fluence  qui  résume  les  précédentes,  en  y  ajoutant  quelque  chose  qui  vient  direc- 
tement des  mœurs  sociales.  Et  les  circonstances  politiques  favorisent  tout  cela  : 
expéditions  en  Italie  de  Charles  VIII,  de  Louis  XII,  de  François  P'",  alliance  de 
la  famille  Médicis  avec  nos  rois,  mariage  de  Catherine  avec  Henri  II,  de  Marie 
de  Médicis  avec  Henri  IV.  Cette  influence  mérite  donc  d'être  étudiée  d'un  peu  , 
près. 

Lorsque  Taine,  dans  un  cours  célèbre  professé  à  l'Ecole  des  Beaux-Arts,  a 
voulu  présenter  un  tableau  de  la  peinture  italienne  dans  sa  période  la  plus  bril- 
lante (celle  qui  comprend,  avec  le  dernier  quart  du  xv^  siècle,  les  quarante  pre- 
mières années  du  xvi^  :  Léonard  de  Vinci,  Raphaël,  Michel-Ange,  Titien,  le 
Corrège  ! .  .  ),  il  a  commencé  par  faire  une  psychologie  des  grands  seigneurs  ita- 
liens d'autrefois  et  une  véritable  étude  de  leur  manière  de  vivre,  comptant  trouver 
dans  ces  faits  d'ordre  social  l'explication  des  principaux  caractères  de  certaines 
œuvres  d'art.  Peut-être  un  peu  d'illusion  se  mêlait-il  à  ses  analyses,  comme  il 
arrive  souvent  à  ceux  qu'on  a  appelés  les  «  prophètes  du  passé  ».  Il  a  dit  cepen- 
dant beaucoup  de  choses  qui  pourraient  éclairer  les  origines  du  ballet  d'une  façon 
plus  certaine  que  celles  de  la  peinture.  Je  ne  les  reproduirai  pas  en  détail,  ne 
voulant  pas  m'écarter  de  mon  sujet  ;  j'en  rappellerai  cependant  ou  résumerai 
quelques-unes,  en  ajoutant  quelques  faits  spéciaux  à  la  question  qui  nous  oc- 
cupe. 

* 

L'Italie  n'est  pas  un  pays  unifié  comme  la  France  ;  elle  ne  connaît  encore  qu'un 
souverain  spirituel^  le  pape  ;  elle  est  divisée  en  plusieurs  Etats  gouvernés  par 
une  aristocratie  de  grands  seigneurs  ;  mais  partout,  à  Milan,  à  Florence,  à 
Ferrare,  à  Venise,  à  Rome  même,  dans  les  Etats  de  l'Eglise,  apparaissent  les 
traits  de  caractère  suivants  : 

i°Le  premier,  c'est  un  goût  très  vif  pour  les  fêtes,  les  cortèges,  les  cavalcades, 
avec  une  recherche  spéciale  du  pittoresque  dans  la  richesse.  En  147 1,  le  duc  de 
Milan,  Galeas  Sforza,  vient  visiter  Florence  ;  il  est  accompagné  de  cinq  cents 
hommes  d'armes,  d'autant  d'hommes  d  infanterie,  de  cinquante  laquais  vêtus  de 
soie  et  de  velours,  d'une  suite  de  deux  mille  gentilshommes  et  domestiques,  de 
cinq  cents  couples  de  chiens,  et  d'un  grand  nombre  de  faucons  :  excursion  qui  lui 
coûte  200. oco  ducats  d'or  !  —  Le  cardinal  Riario  dépense  en  une  seule  soirée 
20.000  ducats  pour  la  duchesse  de  Ferrare  ;  il  fait  ensuite  un  voyage  avec  un  si 
nombreux  cortège  et  tant  de  splendeur  qu'on  le  prendrait  pour  le  pape,  son  frère. 
—  «  La  duchesse  Lucrèce  Borgia  fait  son  entrée  dans  Rome  avec  deux  cents 
dames  magnifiquement  habillées,  toutes  à  cheval,  chacune  accompagnée  d'un 
gentilhomme.  La  prestance,  les  costumes,  l'étalage  des  seigneurs  et  des  princes 
donnent  partout  l'idée  d'une  parade  superbe   d'acteurs  sérieux»...  (Taine). 

Goût  passionné  pour  la  représentation,  pour  le  faste  et  le  grand  luxe,  tel  est  le 
premier  trait  du  caractère  italien.  La  vie  elle-même  est  considérée  comme  une 
fête  où  l'homme  se  donne.presque  constamment  en  spectacle  ;  et,  par  suite  d'une 
telle  disposition  d'esprit,  la  comédie,  comme. jadis,  apparaît  déjà  dans  la  rue 
avant  d'être  organisée  dans  un  palais  ou  sur  une  scène.  Dans  cette  passion  pour 
la  parade  qui  se  traduit  par  des  effets  énormes,  subsiste  probablement  un  reste  du 
goût  qu'avaient  les  Romains  antiques  pour  les  déploiements  exagérés,  les  défilés 
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interminables,  les  exhibitions  colossales  ;  mais  il  y  a  quelque  chose  de  plus  ;  le 
souci  de  l'élégance  et  de  la  distinction.  L'Italien  a  une  distinctiou  native  et  supé- 
rieure qui  le  différencie  très  nettement  des  hommes  du  Nord  (il  suffit  de  visiter 
un  musée  pour  s'en  apercevoir),  et  cela  n'est  pas  de  médiocre  importance  pour  la 
constitution  d'un  genre  comme  le  ballet,  qui,  en  même  temps  qu'un  spectacle 
d'apparat,  sera  une  oeuvre  de  séduction,  un  tournoi  de  grâce  et  d'élégance. 

2"  Le  second  trait,  c'est  l'application  à  faire  revivre  les  personnages  réels  ou 
imaginaires  de  l'antiquité  et  à  prendre  dans  le  paganisme  le  cadre  ou  le  thème 
des  fêtes  les  plus  brillantes.  La  religion  nationale  est  laissée  décote  ;  on  lui  pré- 
fère les  héros  ou  les  légendes  de  la  Grèce  et  de  Rome,  qui,  dans  le  recul  des 
siècles,  vus  à  travers  les  ouvrages  des  grands  poètes  ou  entourés  du  prestige  que 
leur  donnent  les  ruines,  sont  considérés  comme  ce  qu'il  y  a  tu  de  plus  beau  et  de 
plus  brillant  dans  1  humanité.  Ce  retour  aux  choses  païennes,  favorisé  par  la 
haute  culture  des  lettrés  et  par  V«.  humanisme  »,  est  une  des  caractéristiques  les 
plus  nettes  de  la  Renaissance  ;  ce  qu'il  a  d'original,  c'est  qu'on  ne  l'observe  pas 
seulement  chez  les  savants  de  profession,  chez  les  hommes  de  cabinet  qui  con- 
sacrent leur  vie  à  l'étude,  mais  chez  les  grands  seigneurs,  chez  ceux  qui  ont  une 
existence  de  plaisir  ;  ils  voient  dans  le  paganisme  une  élégance  de  plus.  On  ou- 
blie les  dogmes,  la  poésie  de  la  Bible  ;  on  se  met  à  aimer  la  mythologie  qui,  peu 
à  peu,  régnera  dans  les  fêtes  de  salon  et  les  fêtes  de  cour,  et  qui  d'abord  donne 
leur  cachet  à  de  somptueux  amusements  de  plein  air.  En  voici  un  exemple  que 
j'emprunte  au  livre  de  Taine.  Nous  allons  y  voir,  par  surcroît,  la  participation 
des  grands  artistes  peintres  et  décorateurs  au  jeu  des  personnages.  Laurent  de 
Médicis,  chef  de  la  République  de  Florence,  veut  donner  une  image  vivante  de 
l'âge  d'or  ;  il  organise  un  splendide  cortège,  moitié  historique,  moitié  fabuleux, 
dont  voici  la  description  faite  par  un  contemporain  ;  c'est  une  suite  de  chars, 
comme  dans  une  cavalcade  : 

«...  Le  premier  char,  traîné  par  deux  bœufs  couverts  defeuillages,  représentait 
l'âge  de  Saturne  et  de  Janus.  Au  sommet  étaient  Saturne  avec  sa  faux  et  Janus 
tenant  les  clefs  du  temple  de  la  Paix.  Sous  les  pieds  de  ces  divinités,  le  Pontormo 
avait  peint  la  Fureur  enchaînée  et  plusieurs  sujets  relatifs  à  Saturne.  Le  char 
était  accompagné  de  douze  bergers  vêtus  de  peau  de  martre  et  d'hermine,  chaus- 
sés de  brodequins  antiques,  portant  des  panetières  et  couronnés  de  guirlandes. 
Les  chevaux  sur  lesquels  étaient  montés  ces  bergers  avaient,  en  guise  de  selle, 
des  peaux  de  lion,  de  tigre  et  de  loup-cervier  dont  les  griffes  étaient  dorées;  les 
croupières  étaient  en  cordes  d'or;  les  étriers  avaient  la  forme  de  têtes  de  bélier,  de 
chien  ou  d'autres  animaux  ;  les  brides  étaient  des  tresses  d'argent  et  de  feuil- 
lage. Chaque  berger  était  suivi  de  quatre  porteurs  moins  richement  costumés, 
tenant  des  torches  qui  ressemblaient  à  des  branches  de  pin. 

«  Quatre  bœufs  à  cornes  dorées,  couverts  de  somptueuses  étoffes,  traînaient  le 
deuxième  char.  On  y  voyait  Numa  Pompilius,  deuxième  roi  des  Romains,  en- 
touré des  livres  de  la  religion,  de  tous  les  ornements  sacerdotaux  et  des  instru- 
ments nécessaires  aux  sacrifices.  Venaient  ensuite  six  prêtres  montés  sur  des 
mules  magnifiques...  leurs  robes,  imitées  de  l'antique,  étaient  frangées  d'or. 
Les.  uns  tenaient  une  cassolette  remplie  de  parfums,  les  autres  un  vase  d'or;  à 
leurs  côtés  marchaient  des  ministres  subalternes  qui  portaient  des  candélabres 
antiques. 

«Sur  le  troisième  char,  attelé  de  chevaux  d'une  grande  beauté  et  décorés  de 
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peintures  par  le  Pontormo^  était  T.  Manlius  Torquatus,  qui  fut  consul  après  la 
première  guerre  punique.  Ce  char  était  précédé  de  douze  sénateurs  montés  sur 
des  chevaux  couverts  de  housses  de  drap  d'or,  accompagnés  d'une  foule  de  lic- 
teurs portant  des  faisceaux,  des  haches  et  les  autres  insignes  de  la  justice. 

«  Quatre  buffles  tiraient  le  quatrième  char,  occupé  par  Jules  César.  Le  Pon- 
tormo  y  avait  peint  les  plus  fameuses  actions  du  conquérant  ;  il  était  suivi  de 
douze  cavaliers  dont  les  armes  éclatantes  étaient  enrichies  d'or.  Chacun  d'eux 
avait  une  lance  appuyée  sur  la  cuisse.  Leurs  écuyers  portaient  des  torches  figu- 
rant des  trophées. 

«  Sur  le  cinquième  char,  traîné  par  des  chevaux  ailés  qui  avaient  la  forme 
de  griffons,  était  César  Auguste.  Douze  poètes  à  cheval  et  couronnés  de  lau- 
rier accompagnaient  l'empereur,  que  leurs  ouvrages  avaient  contribué  à  im- 
mortaliser. Chacun  de  ces  poètes  avait  une  écharpe  sur  laquelle  son  non  était 
inscrit  : 

«  Sur  le  sixième  char,  peint  par  le  Pontormo  et  attelé  de  huit  génisses  riche- 
ment harnachées,  était  assis  l'empereur  Trajan.  Il  était  précédé  de  douze  doc- 
teurs ou  jurisconsultes  à  cheval,  vêtus  de  longues  toges.  Des  scribes,  des  copis- 
tes, des  garde-notes, portaient  d'une  main  un  flambeau,  de  l'autre  un  livre. 

«  A  la  suite,  venait  un  dernier  char  consacré  au  triomphe  de  l'âge  d'or.  Il  avait 
été  peint  par  le  même  artiste,  et  orné  par  Bandinelli  (sculpteur)  de  nombreuses 
figures  en  relief,  entre  autres  des  quatre  vertus  cardinales.  Au  iiiilieu,  était  un 
immense  globe  d'or  sur  lequel  était  étendu  un  mannequin  couvert  d'une  armure 
de  fer  rouillé.  Du  flanc  de  ce  mannequin  sortait  un  enfant  nu  et  doré,  pour  repré- 
senter la  résurrection  de  l'âge  d'or  et  la  fin  du  siècle  de  fer,  dont  le  monde  était 
redevable  à    l'élévation  de  Léon  X  au  pontificat.  » 

Ce  cortège  (où  je  vois  un  ballet  lyrique)  est  un  bas-relief  qui  marche... 

Que  manque-t-il  à  cela  >  des  vers  ?  -du  chant  >  c'est  Laurent  de  Médicis  lui- 
même  qui  s'en  charge,  à  l'occasion.  Il  lui  arrive  de  prendre  part  en  personne  à 
ces  grandes  cérémonies,  d'être  au  premier  rang  des  acteurs  et  de  chanter  ses 
propres  vers.  Dans  les  cortèges  dont  il  illustre  les  rues  de  Florence  il  y  a  des 
chœurs  à  quatre,  à  huit,  à  douze  parties.  Les  petits  poèmes  qu'on  y  chante  ont 
été  publiés.  Il  y  en  a  un  qu'il  composa  lui-même  sur  un  sujet  qui,  plus  tard, 
devait  être  un  des  thèmes  favoris  des  compositeurs  d'opéras  :  Bacchus  et  Ariane. 
(C'est  le  sujet  qui  a  été  repris  par  Monteverde  en  1607,  par  Ferrari,  à  Venise, 
en  1640,  par  Marais,  à  Paris,  en  1696,  par  Haendel ,  à  Londres,  en  1733,  et  par 
beaucoup  d'autres.  Sur  yln'ane,  Ariane  et  Bacchus,  le  Triomphe  d'Ariane,  Ariane 
à  Naxos^  il  y  a  au  moins  une  vingtaine  d'ouvrages  lyriques.  Nous  sommes  donc 
ici  à  une  des  origines  réelles  de  l'opéra.)  Et  voici  le  début  du  poème  de  Laurent 
de  Médicis,  Il  mérite  d'être  cité  parce  qu'il  représente  fort  bien  le  sensualisme, 
cps  «  lieux  communs  de  morale  lubrique  »  (comme  dira  Boileau  en  parlant  de 
Lulli),  qui,  pendant  trois  siècles,  rempliront  le  drame  musical  : 

«  Que  la  jeunesse  est  belle  !  —  Elle  fuit  cependant  !  —  Que  celui  qui  veut  être 
heureux  le  soit  tout  de  suite.  —  Il  n'y  a  pas  de  certitude  pour  demain. 

«  Voilà  Bacchus  et  Ariane,  —  beaux  et  enflammés  l'un  pour  l'autre.  —  Parce 
que  le  temps  fuit  et  nous  trompe,  — ■  ils  sont  heureux  ensemble. 

«  Ces  nymphes  et  les  autres  —  sont  gaies  en  attendant.  — Que  celui  qui  veut 
être  heureux  le  soit.  —  Il  n'y  a  pas  de  certitude  pour  demain.  » 

3°  Ce  rôle  actif  joué  par  Laurent  de   Médicis  m'amène  à  indiquer  un  troisième 
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fait  important.  Dans  ces  grandes  fêtes,  il  n'y  a  pas,  comme  aujourd'hui  quand  on 
essaie  de  faire  l'équivalent,  des  figurants,  des  professionnels  ou  des  acteurs  à 
gages.  Quand  le  jeu  a  lieu  dans  la  rue  ou  sur  la  place  publique,  les  seigneurs  se 
mêlent  déjà  aux  diverses  corporations  de  la  cité.  Lorsqu'il  a  lieu  dans  le  salon 
d'un  palais,  ce  sont  les  grands  seigneurs  seuls  qui  tiennent  tous  les  rôles.  Ce 
goût  des  hautes  classes  mondainespour  la  comédie  lyrique,  la  parade  et  la  danse, 
s'accentuera  de  plus  en  plus  ;  en  France,  on  verra  le  roi  lui-même,  un  Louis  XIII, 
un  Louis  XIV,  danser  des  ballets  dont  certaines  scènes  auront  été  composées 
exprès  pour  eux.  On  comprend  le  prestige  exceptionnel,  extraordinaire,  qu'aura 
un  genre  de  divertissement  qui  était  déjà  dans  la  tradition  populaire  et  qui  de- 
vient un  plaisir  royal.  Ayant  la  faveur  du  roi,  il  aura  celle  de  la  cour  qui 
imite  le  roi,  et  celle  de  toute  la  bourgeoisie  qui  imite  la  cour. 

En  même  temps  que  le  drame  musical  allégorique  et  mythologique  est  goûté 
parla  noblesse,  il  a,  en  Italie  (comme  il  les  aura  en  France  sous  Mazarinj, 
l'approbation  et  les  sympathies  du  haut  clergé.  Le  pape  Léon  X  aimait  la  co- 
médie profane  avec  musique.  Un  secrétaire  du  duc  de  Ferrare  décrit  ainsi  une 
des  fêtes  données  par  lui    : 

«  J'ai  été  à  la  comédie  dimanche  soir.  Mgr  de  Rangoni  me  fit  entrer  où  était 
le  pontife  avec  les  jeunes  et  révérendissimes  cardinaux  dans  une  antichambre. 
Sa  Sainteté  s'y  promenait,  laissant  s'introduire  tels  et  tels  dont  la  gravité  lui 
convenait,  et,  une  fois  arrivés  au  nombre  qu'il  avait  déterminé,  on  se  rendit  au 
local  destiné  à  la  comédie.  Notre  Saint-Père  s'était  placé  à  la  porte,  et  sans 
bruit,  en  donnant  sa  bénédiction,  il  en  permettait  l'entrée  à  qui  bon  lui  semblait. 
Une  fois  admis  dans  la  salle,  on  trouvait  la  scène  d'un  côté  ;  de  l'autre,  une  place 
à  gradins  sur  laquelle  était  installé  le  siège  du  pontife  qui,  après  l'entrée  des 
laïques,  se  plaça  dans  sa  chaise,  élevée  de  cinq  marches  au-dessus  du  sol,  suivi 
des  révérendissimes  et  des  ambassadeurs  ;  et  une  fois  la  foule  reçue,  qui  pou- 
vait être  de  deux  mille  personnes,  au  son  des  fifres,  on  fît  descendre  une  toile... 
On  fît  de  la  musique,  et  le  pape  avec  ses  lunettes  admirait  la  scène  qui  était  très 
belle  et  faite  delà  main  de  Raphaël  :  réellement,  c'était  un  beau  coup  d'œil 
d'issues  et  de  perspectives  qui  furent  très  vantées...  Les  candélabres  étaient 
formés  par  des  lettres,  et  chaque  lettre  supportait  cinq  torches  qui  disaient  : 
Léo X,  Pont.  Maximus...  A  chaque  acte  de  la  comédie,  il  y  eut  un  intermède  de 
musique  avec  les  fifres,  les  cornemuses,  deux  cornets,  des  violes,  des  luths  et  le 
petit  orgue  aux  sons  si  variés. . .  il  y  avait  en  même  temps  une  flûte  et  une  voix 
qui  plut  beaucoup  ;  il  y  eut  aussi  un  concert  de  voix  qui  ne  réussit  pas  aussi 
bien,  selon  moi,  que  les  autres  œuvres  de  musique  (instrumentale).  Le  dernier 
intermède  fut  la  Mauresque,  qui  figurait  la  fable  de  Gorgone.  »  Ceci  est  un  peu 
en  marge  démon  sujet,  mais  indique  bien  l'atmosphère  dans  laquelle  se  trouvent 
les  faits  dont  je  parle.  La  mythologie   est  goûtée  par   le  pape  lui-même. 

4°  Une  quatrième  contribution  des  Italiens  à  l'éclat  du  ballet  est  relative  au 
costume,  si  important  en  matière  de  théâtre  :  costumes  féminins,  puisque  les 
dames  se  font  artistes  et  sont  même  au  premier  plan  ;  costumes  masculins,  d'au- 
tant plus  brillants  qu'ils  sont  portés  par  de  grands  seigneurs  authentiques.  Le 
costume  italien,  dont  certains  peintres  français  (Watteau  en  particulier)  ont  si 
bien  su  tirer  parti,  a  une  grâce,  un  charme,  un  éclat  et  une  distinction  qui,  de 
tout  temps  et  entoutpays,  depuis  le  xvi^  siècle,  l'ont  fait  considérer  comme  spécia- 
lement approprié  à  tout  ce  qui  est  fête,  ballet,  opéra.  Je  n'en  parlerai  pas  en  dé- 
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tail,  car  je  craindrais  de  manquer  de  compétence,  mais  je  dirai  quelques  mots 
d'une  particularité  du  costume  qui  est  ici  originale,  je  veux  parler  de  l'usage  de 
porter  un  masque  dans  les  fêtes  mondaines.  Nous  savons  quelle  est  la  raison 
d'être  du  masque  dans  le  drame  antique.  Son  origine  est  toute  religieuse.  Dans 
les  premières  pièces  grecques,  on  met  en  action  les  légendes  d'un  dieu  et  l'acteur 
prendun  masque  pour  représenter  l'aspect  conventionnel  de  ce  dieu  ou  celui  d'une 
divinité  mondaine  qui  l'accompagne.  C'est  ainsi  que  les  acteurs  du  Chariot  de 
Thespis  se  barbouillaient  la  figure  pour  «  imiter  »  le  visage  des  silènes  ou  des 
bacchantes  qui  formaient  le  cortège  de  Dionysos,  Le  masque  en  matière  dure 
qui,  au  temps  d'Eschyle,  enfermait  toute  la  tête,  n'est  qu'un  développement  per- 
fectionné de  ce  barbouillage  ;  car  lorsque  les  poètes,  sortant  de  la  tradition  pu- 
rement religieuse,  représentèrent  des  héros.,  des  hommes,  un  Agamemnon  par 
exemple  ,  ils  conservèrent  l'usage  du  masque  qui  conférait  à  l'acteur  toute  sa 
dignité  et  qui  était  même  spécifique  de  la  fonction,  puisqu'il  indiquait  une  per- 
sonnalité supérieure  se  substituant  à  la  personnalité  ordinaire  du  comédien. 
Dans  la  période  de  la  Renaissance  italienne,  nous  retrouvons  le  masque,  et 
nous  voyons  qu'il  a  une  importance  tout  aussi  grande,  bien  qu'il  soit  impossible 
de  lui  assigner  une  origine  religieuse,  puisque  nous  sommes  en  plein  sensua- 
lisme mondain  et  profane.  Le  ballet  vient  de  la  mascarade  italienne  ;  l'usage  de  se 
masquer  dans  les  ballets  est  passé  en  F'rance,  et  en  Angleterre,  où  le  mot  mask 
a  été  employé  pour  désigner  le  ballet  lui-même,  tellement  les  deux  choses  parais- 
sent inséparables.  Pourquoi  en  est-il  ainsi  ) 

Je  lisais  récemment  à  la  Bibliothèque  Nationale  un  manuscrit  du  commen- 
cement du  XVII®  siècle,  m.  s.  fr.  12491,  sorte  d'anthologie  in-folio  qui  (à  partir 
de  la  p.  113)  donne  le  texte  littéraire  d'un  certain  nombre  de  ballets.  Le  pre- 
mier est  celui  d'un  ballet  «  dansé  par  Madame  la  marquise  d'Estissac  en  sa 
maison...  (ici  un  mot  que  je  n'ai  pu  lire)  et  aussi  à  Blois  en  1625  ».  J'yai  trouvé 
(p.  115)  le  sonnet  suivant  qui  est  assez  médiocre,  mais  qui  a  bien  le  cachet  du 
temps  et  où  l'auteur  donne  une  explication  de  l'usage  du  masque. 

POUR    LE    GRAND    BALLET    DES    DAMES. 

Souveraines  beautés  qui  d'un  même  compas 
Portez  légèrement   vos  corps  à  la  cadence 
Et,  joignant  à  nos  yeux  le  charme  delà  danse, 
Faites  autant  d'amants  que  vous  faites  de  pas, 
Pourquoi  recelez-vous  vos  plus  divins  appas. 
Sous  des  visages  peints  d'une  fausse  apparence 
Qui  font  de  nos  désirs  croistre  la  violence 
En  la  peine  d'aimer  et  ne  connaître  pas  ? 
De  vos  fronts  découverts  les  grâces  non   pareilles 
Seraient  avec  vos  pas  de  fécondes   merveilles  ! 
Mais  je  voi  le  dessein  :   c'est  qu'avez  voulu  voir, 
De  vos  autres  beautés  nous  dérobant  l'usage, 
Si  celle  de  la  danse  aurait  bien  le  pouvoir 
De  nous  charmer  de  soy  sans  l'ayde  du  visage. 

Ainsi,  le  masque  aurait  été  employé  pour  permettre  au  charme  de  la  danse  de 
s'exercer  seul,  sans  être  troublé  par  un  autre  charme,  celui  des  visages  fémi- 
nins qui,  lorsqu'ils  sont  à  découvert,  attirent  à  eux  tout  l'intérêt  du  spectacle. 
L'idée  est  «  courtoise  »,  mais  peu  sérieuse.  C'est  du  badinage d'homme  d  esprit. 
La  vérité,  c'est  que  le  masque  a  été  employé  dans  les  fêtes  qui  ont  précédé  le  ballet 
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paice  que  c'était  avant  tout  des  fêtes  galantes  et  qu'il  permettait  aux  liommes 
de  tenir  des  propos  plus  libres,  moins  exposés  aux  hasards  d'une  déclaration 
personnelle,  et  aux  dames  de  les  écouter  avec  plus  de  complaisance  puisqu'elles 
étaient  censées  ignorer  leur  cavalier  et  être  ignorées  de  lui.  Les  couples,  en 
réalité,  se  connaissent  parfaitement  bien,  mais  le  masque  suppose  qu'ils  ne  se 
connaissent  pas  et  que  par  conséquent  les  paroles  échangées  n'ont  pas  grande 
importance.  11  est  à  la  fois  un  moyen  employé  par  le  libertinage  et  une  conces- 
sion aux  convenances.  Ajoutons  qu'en  certains  cas  il  est  une  occasion  d'intri- 
gue ;  il  rappelle  enfin  que  le  personnage  a  dépouillé  sa  personnalité  pour  en 
prendre  une  autre,  précise  ou  anonyme.  Il  nous  ramène  donc  à  deux  idées  essen- 
tielles :  l'une  qui  est  spéciale  au  ballet,  la  galanterie  ;  —  l'autre  qui  est  caracté- 
ristique du  théâtre  en  général,  —  l'effacement  provisoire,  chez  l'acteur,  de 
l'homme  réel.  De  la  mascarade  libre,  il  est  passé  dans  le  ballet  régulièrement 
organisé,  dans  la  fête  de  cour,  et  son  emploi  nous  explique  bien  des  choses  qui, 
sans  lui,  paraîtraient  bien  étranges.  Voici  un  spécimen  de  dialogue  dans  la  fête 
donnée  par  Capulet  : 

Roméo  {à  Juliette).  —  Si  ma  main,  indigne  de  cet  honneur,  profane  cette  sainte  châsse,  j'ai 
un  moyen  d'expiation  charmante  :  mes  lèvres,  pèlerines  rougissantes,  sont  prêtes  à  effacer,  par 
un  baiser,  son  rude  attouchement. 

Juliette.  —  Bon  pèlerin,  vous  faites  trop  grande  injustice  à  votre  main  qui  n'a  montré  en 
cela  qu'une  dévotion  conforme  aux  usages,  etc. 

Si  on  lit  cela  comme  un  texte  de  Racine  ou  de  Voltaire,  on.  est  choqué  d'une 
telle  affectation.  Mais  si  l'on  songe  que  les  deux  personnages,  au  moment  où  ils 
parlent  ainsi,  so?i/  masqués,  que,  par  conséquent,  ils  s'amusent,  que  même,  d'après 
la  convention  mondaine  et  la  tenue  qu'elle  impose,  ils  doivent,  dans  une  certaine 
mesure,  jouer  un  peu  la  comédie,  de  telles  paroles  cessent  de  surprendre. 

5°  Enfin,  la  contribution  des  Italiens  au  développement  du  ballet  est  très 
grande,  pour  la  musique  et  pour  la  danse.  En  musique,  dès  le  milieu  du  xvi^  siè- 
cle, ils  sont  très  avancés,  grâce  surtout  à  l'apport  des  Néerlandais  qui  ont  intro- 
duit chez  eux  la  science  des  artistes  du  Nord.  Ils  ont  des  mélodies  populaires, 
comme  la  villanella  qui  correspond  un  peu  à  nôtre  vaudeville,  et  qui  par  son 
caractère  comique  et  erotique  se  distingue  du  sérieux  madrigal  ;  ils  ont  des 
Canzo7ii  à  4,  à  5,  à  8  parties  aussi  bien  pour  les  voix  que  «  per  ogni  sorte  di 
stromenti  »;  un  recueil  publié  à  Venise  en  1608  contient  des  pièces  de  Gabrieli, 
de  Merulo,  de  Guami,  Ma*schera,  Luzacchi,  Antegnati,  Frescobaldi,  Chilese, 
Bartolini,  Grillo,  Massini, "écrites  pour  i  à  8  trombones  (grosses  trompettes), 
4  violes  et  4  luths.  Quant  aux  danses,  les  formes  en  sont  très  nombreuses  en 
Italie  ;  c'est  la  Moresque,  très  en  faveur  aux  xv*^  et  xvi®  siècles,  et  dont  on  trouvera 
un  spécimen  à  la  fin  de  YOrfeo  de  Monteverde  ;  le  Mattaccino  (Matassins),  danse 
chevaleresque  et  guerrière  qui  se  dansait  avec  des  sonnailles  aux  pieds  et  des 
épéesnues,  et  que  nous  retrouverons  en  Angleterre  aussi  bien  qu'en  France  ;  le 
Saltarello,  la  Pavane,  la  Gaillarde  et  la  Romanesca  qui  en  sont  des  variantes,  la 
Vénitienne,  la  Florentine,  la  Bergamasque,  le  Passemezzo... 

Tendances  sociales  entretenues  par  les  goûts  innés  et  traditionnels  de  la  race 
et  favorisées  par  les  circonstances  politiques  ;  galanterie  modaine,  amour  du 
faste,  collaboration  des  arts  décoratifs  et  des  arts  du  rythme:  ces  divers  élé- 
ments vont  produire  l'organisation  du  ballet,  d'où  sortira  le  drame  lyrique 
moderne.  ■  Jules  Combarieu. 
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Le  Jury  de  lecture  et  l'Opéra  sous  la  Restauration 

d'après    les    papiers    DE    LA    MAISON    DU    ROI. 

Après  le  concours,  le  Jury  conserve  ses  fonctions  :  le  moulin,  avec  son  inutile 
régularité,  continue  à  tourner.  Les  rejets  se  succèdent  toujours  ;  les  bonnes 
intentions  monarchiques  et  morales  ne  peuvent  sauver  les  auteurs,  et  l'on  revoit 
toujours  des  titres  bizarres,  Ternira  ou  les  Tlascalaiis,  l'Amazone  de  Lutèce,  les 
Thermopyles,  Roger  ou  le  Chevalier  vert.  On  salue  au  passage  quelques  noms 
connus:  Soumet,  en  collaboration  avec  de  Wailly,  envoie  un  Reginald  •,T)Q\^h.\nt 
Gay,  une  Jeanne  d' Arc,  qui  fut  reçue,  mais  non  jouée  ;  Germain  Delavigiie 
continue  à  travailler  avec  Scribe,  qui  depuis  plusieurs  années  a  commencé,  au 
Théâtre  de  Madame,  sa  fructueuse  carrière. 

Toutes  les  espérances  du  directeur  dès  Beaux-Arts  avaient  reposé  sur  ce  con- 
cours. On  ne  devait  procéder  à  la  lecture  d'aucun  ouvrage  lyrique  jusqu'après  le 
jugement  qui  serait  porté  sur  le  concours  de  1824  ;  l'exception  concernait  «  les 
ouvrages  reçus  et  ceux  à  recevoir». 

Cette  année,  une  seule  pièce  était  à  l'étude  ;  elle  fut  donnée  le  10  juin,  mais 
sans  espérances  de  succès  pour  le  lendemain  :  celait  Pharamoiid.,  «  croûte  mémo- 
rable »,  opéra  destiné  à  célébrer  le  sacre  de  Charles  X,  et  à  laquelle  avaient 
travaillé  Guiraud,  Ancelot,  Soumet,  Boieldieu,  Berton  et  Kreutzer. 

En  attendant  que  cesse  cette  stérilité,  on  remanie  le  répertoire. 

En  décembre  182 1,  le  marquis  de  Lauriston,  par  économie,  et  parce  que  la 
place  manquait,  avait  fait  détruire  les  décors  d'un  certain  nombre  d'opéras  et  de 
ballets  représentés  depuis  plus  de  vingt  ans,  et  dont  le  succès  était  épuisé. 

En  juillet  1825,  La  Rochefoucauld  nomme  une  commission  chargée  de  dési- 
gner les  opéras  qui  pourraient  être  repris,  d'indiquer  les  modifications  qui  per- 
mettraient d'en  remettre  quelques-uns  à  la  scène,  et  enfin  de  rayer  ceux  qui  ne 
pouvaient  plus  vivre.  Elle  proposa  de  supprimer  Don  Jiian^  non  pas  celui  de 
Mozart,  mais,  sous  le  même  nom,  l'affreuse  cuisine  de  Kalkbrenner  ;  la  Prise  de 
Jéricho,  non  moins  affreux  pastiche  perpétré  par  Lachnith  et  le  même  Kalkbren- 
ner ;  Roger  de  Sicile,  de  Berton  ;  Tamerlan,  de  Winter. 

Elle  conservait  yl/3's,  de  Piccini;  les  Ahencérages,  de  Cherubini  ;  Dardanus,  de 
Sacchini,  —  «  n'a  jamais  rien  fait  comme  argent,  »  disait  une  note  du  chef  de 
chant;— Cas/or  et  Pollux.de  Winter; /?e;mî/.i,  de  Sacchini  ;la  PAéc^redeLemoine, 
qui  datait  de  1786.  Elle  proposait  de  remettre  à  la  scène  Saûl,  pot-pourri  des 
Lachnith  et  Kalkbrenner,  d'après  Haydn,  Mozart,  Cimarosa  et  Paisiello  ;  les 
Bardes,  de  Lesueur,et  le  Triomphe  de  Trajan,  deLesueur  et  Persuis. 

Un  nouveau  répertoire  s'annonce  timidement. 

Le  30  avril  1825,  le  Jury  reçoit  la  partition  du  «  jeune  Liszt  »  sur  le  poème  de 
Don  Sanche  (un  acte).  Ce  premier  essai  d'enfant  ne  réussit  pas.  Une  pièce 
admise  depuis  1823  attend  son  tour,  qui  ne  viendra  jamais,  Alexandre  à 
Babylone,  de  Lesueur.  ><  Malheureusement,  quelques  allusions  antérieures  à  la 
Restauration  pouvaient  faire  craindre  que  la  représentation  n'entraînât  quelques 
inconvénients.  wA/ad^e/Zî,  de  Chélard,  paroles  de  Rouget  de  l'Isle,  a  été  reçu  le 
31  août  1825  ;  représentée  en  1827,  cette  œuvre,  dont  le  livret  est  mal  fait,  et  où 
il  y  a  trop  peu  d'action,  mais  qui  était  un  essai  remarquable  de  rénovation  et  de 
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mélodie,  ne  fut  pas  comprise  à  Paris  et  ne  fut  goûtée  qu'en  Allemagne.  La  m6me 
année,  le  Jury  recevait,  après  quelques  changements,  et  non  sans  réserves  sur 
certains  points  délicats  duVivret,  Masaniello,  qui,  devenu  la  Mî/e//e  de  Portici,  sera 
le  premier  triomphe  d"Auber(28  février  1828). 

Tout  doucement,  l'Opéra  commence  à  s'éveiller.  A  certains  signes,  on  devine 
qu'il  essaie  de  sortir  de  son  «  ornière  ».  Dérivis  (i),  trop  fameux  par  ses  cris, 
ne  prendra  sa  retraite  que  le  5  mai  1828.  Avec  lui  disparaîtra  la  vieille  école, 
Vurlofrancese,  mais  déjà  l'on  voit  s'avancer  et  briller  cette  admirable  troupe,  ce 
bataillon  sacré,  les  Nourrit,  les  Levasseur,  les  Dabadie,  les  Cinti-Damoreau, 
secondés  par  des  artistes  plus  obscurs,  mais  qui  n'ont  pas  été  formés  par  les 
méthodes  barbares  des  temps  précédents.  A  l'orchestre,  il  y  a  Hérold  (2), 
Schneitzœffer,  Halévy,  Habeneck,  Valentino  ;  Aumer  règle  les  ballets  où  la 
Taglioni  fera  bientôt  oublier  les  triomphes  de  la  Bigottini.  Enfin,  suprême 
espérance  de  succès  et  de  gloire  1  le  dieu  de  la  musique,  Rossini,  en  s'engageant 
à  écrire  pour  l'Académie  de  musique,  se  prépare  à  renverser  les  antiques  autels, 
pour  établir  sur  leurs  ruines  un  culte  nouveau. 


IV 

ROSSINI  ET    l'opéra.    —  LES    DERNIERS  JOURS   DU  JURY     DE    LECTURE. 

C'est  le  i*^'"  février  181 7  que,  pour  la  première  fois,  fut  jouée  au  Théâtre-Ita- 
lien une  œuvre  de  Rossini,  Vltalianain  Algieri.  En  1823,  après  avoir  passé  cinq 
mois  à  Londres,  le  maestro  vint  se  fixer  à  Paris.  Son  arrivée  fut  un  triomphe  ; 
son  séjour  en  France,  la  plus  heureuse  des  spéculations. 

L'année  précédente,  on  avait  chargé  Castil-Blaze  de  parodier  pour  l'Opéra  — 
de  saccager,  dira  plus  tard  Berlioz  (3)  —  jquelques-uns  de  ses  ouvrages.  Moïse, 
qu'on  appelait  un  oratorio,  fut  refusé  le  17  juillet  1822.  Le  jury  déclarait  que 
«  l'ouvrage  ne  convenait  pas  à  la  scène  »  (4).  ■ 

(i)  C'est  le  seul  auteur  dont  l'Opéra  signale  les  frasques.  Choron  avait  déjà  eu  à  se  plaindre 
de  lui.  Habeneck,  en  1822,  dénonce  ses  outrages  à  l'égard  de  l'administration  :  «  mais  outrages 
publics,  jurements,  insultes  à  haute  voix  dans  les   ateliers,  devant  les  préposés  et  les  sujets  ». 

(2)  Voici  ce  qu'écrivait  la  Revue  musicale,  à  propos  d'une  féerie  de  ce  musicien,  la  Belle  -au  bois 
dormant  :  «  Il  est  affligeant  de  voir  un  jeune  compositeur  sacrifier  de  bonnes  idées  et  épuiser 
sa  verve  musicale  dans  des  partitions  de  ballet,  tandis  qu'il  pourrait  honorer  la  scène  française 
de  quelques  bons  opéras  de  plus.  » 

En  recevant,  en  1823,  son  opéra  à'Aldbiade  et  Lasihénie,  le  Jury  demande  que  l'on  mette 
incessamment  au  répertoire  l'œuvre  d'un  compositeur  «  dont  le  talent  remarquable  parmi  les 
jeunes  musiciens  mérite  d'être  soutenu  et  encouragé  d'une  manière  spéciale  ». 

(3)  Quelques  lignes  des  Mémoires  de  Berlioz  réduisent  à  néant  les  rodomontades  de  Caslil- 
Blaze  dans  sa  verbeuse  histoire  de  l'Académie  de  musique. 

(4)  Au  Jury,  se  trouvaient  La  Ferté,  Habeneck,  le  régisseur  général,  le  chef  du  matériel, 
Nugent,  Saint-Just,  Berton,  Cherubini,  Lesueur.  Il  y  eut  huit  boules  noires  et  une  blanche. 
Autant  qu'on  peut  le  conjecturer,  celle-ci  a  bien  pu  être  mise  par  Lesueur.  Castil-BIaze,  qui 
n'en  dit  rien,  avait  reçu   trois  mille  francs  pour   sa  peine. 

Les  trois  fonctionnaires  n'avaient  que  voix  consultative.  En  1826,  La  Rochefoucauld  avait 
voulu,  sur  la  demande  du  Jury,  que  l'on  appelât  auprès  de  lui  l'administrateur  de  l'Opéra  et  le 
directeur  du  personnel.  Duplantys  et  Dubois  s'abstenaient  d'assister  aux  séances,  parce  qu'on  n'y 
convoquait  pas  le  secrétaire,  le  caissier,  le  chef  de  la  comptabilité  et  le  chef  de  la  partie  musicale. 

Il  y  a  encore  à  l'Opéra  un  comité  de  mise  en  scène.  En  1827,  y  figurent,  entre  autres,  le 
peintre  Gérard,  le  savant  Darcet,  Duponchel,  Rossini.  Le  président  appelle  à  une  réunion  Auber 
et  Ciceri,  lequel  sera  bientôt  chargé  d'aller  en  Suisse  prendre  des  vues  pour  peindre  avec  plus 
de  vérité  les  décors  de  Guilleaume  Tell,  comme  il  l'écrit. 
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Ce  jugement  était  une  vengeance  qui  atteignait  à  la  fois  Rossini  et  le  libret- 
tiste. Les  musiciens  du  jury  ne  se  souciaient  pas  d'accepter  bénévolement  l'œuvre 
d'un  rival  qui  faisait  le  vide  dans  leur  théâtre,  et  qui  rompait  avec  leurs  mé- 
thodes surannées.  Sans  doute  le  livret  était  ennuyeux,  et,  avec  toute  sa  verve 
audacieuse,  Castil-Blaze  n'avait  pu  le  transformer;  mais  il  s'agissait  de  Castil- 
Blaze,  qui  venait  d'écrire  son  Opéra  en  France,  où  de  dures  vérités  étaient  assé- 
nées sur  les  compositeurs  et  leurs  interprètes. 

Le  26  janvier  1822,  Castil-Blaze  écrit  à  Lauriston  pour  le  presser  de  faire 
représenter  Moïse,  et  de  profiter  de  la  présence  de  Rossini,  «  qui  s'arrêtera  à 
Paris,  Tété  suivant,  à  son  retour  de  Vienne  et  de  Londres,  où  il  a  été  appelé  par 
les  souverains  d'Allemagne  et  d'Angleterre.  Sans  entrer  dans  des  détails  sur  cette 
pièce,  ajoutait-il,  je  ferai  néanmoins  observer  à  Votre  Excellence  qu'elle. a  ces 
formes  grandioses  et  colossales  qui  conviennent  à  notre  premier  théâtre  lyrique  ; 
le  style  en  est  sévère,  mais  véhément  et  passionné  ;  les  effets,  étant  produits 
principalement  par  les  masses,  donnent  le  moyen  de  déployer  avec  avantage  les 
forces  de  l'excellent  choeur  de  l'Opéra  -,  il  règne  d'ailleurs  dans  ce  merveilleux 
ouvrage  une  fleur  de  nouveauté,  une  force  de  coloris,  une  originalité  dans  la 
coupe  et  la  conduite  des  morceaux,  qui  en  assureraient  le  succès,  si  tant  de 
brillantes  épreuves  ne  le  garantissaient  pas.  » 

Nouvelle  lettre,  le  24  octobre  1825.  Après  avoir-rappelé  qu'il  avait  été  chargé 
de  parodier  certains  ouvrages  de  Rossini,  il  finit  par  ces  mots  •  «  Je  présentai 
ensuite  ma  partition  de  Moïse  en  Egypte.  On  l'examina  ;  l'ouvrage  parut  excel- 
lent ;on  craignit  un  succès  foudroyant  et  dangereux  pour  certains  intérêts  ;  on  le 
rejeta  au  mépris  de  la  volonté  de  Votre  Excellence.  Il  est  vrai  que  j'avais  un 
tort  qu'on  ne  pouvait  me  pardonner  :  je  promettais  un  succès,  et  peut-être  la 
fortune  de  l'Académie  royale,  que  vous  avez  tant  à  cœur  de  régénérer.  » 

Castil-Blaze  ne  perd  pas  une  seule  occasion  pour  se  faire  valoir.  Sans  tant 
de  fracas,  en  habile  et  fin  diplomate,  Rossini  a  l'art  d'entretenir  l'enthousiasme 
autour  de  son  nom,  et  d'en  tirer  bon  parti. 

Presque  au  lendemain  de  son  arrivée,  il  signe  avec  Lauriston  un  traité  qui 
lui  alloue  une  somme  de  quarante  mille  francs,  en  retour  de  laquelle  il  s'engage 
à  composer  deux  grands  ouvrages,  l'un  pour  l'Opéra,  l'autre  pour  le  Théâtre- 
Italien,  dont  il  gardera  la  propriété  (février  1824). 

Il  consent  à  ce  que  le  poème  soit  soumis  à  l'examen  du  Jury  littéraire,  pourvu 
que  cette  «  formalité  »  ne  retarde  pas  la  remise  qui  doit  lui  en  être  faite.  C'était 
dire,  avec  un  sourire  de  dédain,  qu'il  fallait  l'accepter  d'emblée.  Celui-ci  d'ailleurs 
sera  à  la  charge  de  l'administration,  et  cette  clause  est  insérée  dans  l'engage- 
ment. Enfin  on  lui  accordera,  «  exempte  de  tous  frais  »,  une  représentation  à 
son  bénéfice,  et  à  une  époque  où  il  se  trouvera  à  Paris. 

Lauriston  hésite  devant  ces  conditions  léonines.  Le  prince  de  Polignac,  alors 
ambassadeur  à  Londres,  intervient  pour  qu'il  les  accepte,  «  parce  qu'en  Angle- 
terre on  lui  fait  les  offres  les  plus  avantageuses  ».  Le  ministre  cède,  et  signe  le 
traité.  On  tremble  de  ne  pouvoir  garder  un  homme  si  rare  I 

Le  25  novembre  de  la  même  année,  nouveau  traité.  Rossini,  avec  vingt  mille 
francs  de  traitement  —  le  directeur  de  l'Opéra  en  a  juste  la  moitié  —  est  nommé 
directeur  de  la  partie  musicale  et  de  la  scène,  en  réalité  maître  absolu,  au 
Théâtre-Italien  Les  ouvrages  qu'il  composera  seront  payés  cinq  mille  francs 
pour  un  acte,  et  dix  mille  pour  plusieurs-  Comme  ci-dessus,  le  livret  est  aux  frais 
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de  l'Administration,   et  l'auteur  se  réserve  toujours  la  propriété  de  ses   œuvres. 

Après  deux  ans  d'une  gestion  lamentable  (i),  le  maestro  renonce  à  ses  fonc- 
tions. On  lui  donne  une  sinécure:  avec  le  même  traitement,  il  est  nommé  ins- 
pecteur du  chant  dans  tous  les  établissements  royaux.  Il  reçoit  bientôt  le  titre 
honorifique  de  compositeur  du  roi  (2).  Un  instant,  il  avait  été  question  de  lui 
allouer,  en  cette  qualité,  une  somme  supplémentaire  de  vingt  mille  francs  par 
an.  Le  duc  de  Doudeauville,  ministre  de  la  Maison  du  roi,  refusa  nettement. 
Entre  temps,  on  avait  accordé  au  maestro  le  rang  d'officier  de  deuxième  classe  de 
la  Maison  royale  :  avec  ce  titre,  il  recevait  gratuitement  l'habit  brodé  qu'exigeaient 
ces  fonctions.  Tout  heureux  de  lui  avoir  fait  obtenir  ce  stérile  honneur,  La 
Rochefoucauld  lui  écrit  le  17  mars  1827  :  «  Je  suis  enchanté,  mon  cher  Rossini, 
en  vous  donnant  une  nouvelle  marque  d'intérêt,  de  vous  prouver  que  je  sais 
apprécier  et  aimer  votre  personne  autant  que  votre  talent.  » 

Le  traité  de  février  1824  semblait  au  ministre  annulé  par  celui  du  25  novem- 
bre de  la  même  année.  Aucune  durée  n'avait  été  fixée  ;  il  était  seulement  sti- 
pulé qu'au  premier  signe  de  l'Administration,  «  Rossini  quitterait  ses  fonctions 
sans  prétendre  à  aucune  indemnité  ». 

Rossini  ne  l'entend  pas  ainsi.  Il  a  touché,  il  est  vrai,  comme  acompte, 
16.666  fr.  66  centimes.  Il  estime  qu'ils  doivent  lui  être  acquis  pour  le  dédomma- 
ger de  la  perte  des  avantages  précédemment  assurés. 

Il  présente  sa  note.  Il  a,  dit-il,  entrepris  deux  ouvrages  —  qui  ne  verront  jamais 
le  jour:  —  le  Vieux  de  la  Montagne^  en  trois  actes,pourl  Opéra,  et  laFiglia  delC 
Aria^Qn  deux  actes, pour  leThéâtre-Italien.  Il  pourrait,  d'après  le  traité  de  février 
1824,  exiger  le  prix  de  ces  deux  ouvrages  «  sur  le  pied  de  20.000  fr.  chaque  ».  En 
homme  consciencieux,  il  ne  demande  que  20.000  fr.  Bref,  pour  les  travaux  précé- 
dents, pouruneindemnitéde  logement  :  3  600 fr.  ;  pour  un  voyage  en  Italie  com- 
mandé par  l'Administration:  4.000  fr.  ;  pour  //  Viaggio  à  Rheims  :  lo.ooofr.  ; 
pour  le  prix  de  l'ouvrage  italien  qui  doit  entrer  dans  la  composition  de  la  repré- 
sentation à  son  bénéfice  :  10.000  fr.  ;  pour  le  Siège  de  Corinihe  :  10.000  fr.  ; 
pour  des  frais  de  libretto  :  1.500  fr.  ;  pour  tout  cela,  et  autres  petites  choses, 
Rossini-Scapin  serait  en  droit  de  réclamer  soixante-dix-  neuf  mille  et  cent  francs. 

Il  se  contente  de  fixer  à  23.600  fr.  la  somme  qu'on  lui  doit  ;  il  fait  donc  l'aban- 
don de  55.500  fr.,  en  gardant  d'ailleurs  les  16.666  fr.  66  précédemment 
perçus.  Le  ministère  refait  l'addition,  ramène  à  un  taux  plus  modeste  certains 
chiffres,  celui  du  voyage  et  celui  du  livret,  ne  tient  pas  compte  de  ce  qui  n'a 
pas  été  fourni,  mais,  toujours  généreux,  il  arrête  son  total  à  27.ioofr.,  surles- 
quels  on  a  versé  16.666  fr.  66,  ce  qui  fait  en  tout  10.433  fr.  34-  ^^  A  cette 
somme,  il  convient  d'ajouter  5.000  fr.,  que  M.  le  vicomte  consent  à  accorder  au 
S""  Rossini  pour  le  prix  de  la  renonciation  aux  droits  qu'il  pourrait   acquérir  à 

(i)  «  Qu'un  directeur  d'un  autre  de  nos  théâtres  se  permette  la  moitié  des  infractions,  le  quart 
des  impertinences,  la  dixième  partie  d'une  oisiveté,  d'un  répertoire  semblable  au  répertoire,  à 
l'oisiveté,  aux  impertinences,  aux  infractions  de  M.  Rossini,  et  l'on  verra  si  de  toutes  parts  la 
voix  publique  et  le  gouvernement  ne  s'élèveront,  ne  s'uniront  pas  pour  mettre  un  terme  à  de  si 
coupables  abus.  »  (Courrier  des  théâtres,  13  juin   1826.) 

(2)  Directeur  du  Conservatoire,  Cherubini  offre  sa  dém'ssion  pour  ne  pas  être  sous  les  ordres 
de  Rossini.  Celui-ci  va  le  voir,  et  l'affaire  s'arrange.  Comme  les  augures,  les  deux  compères 
n'ont  pu  se  regarder   sans    rire. 

En  1829,  Rossini  essayait  d'obtenir  le  titre  de  premier  compositeur  du  roi.  M.  delà  Bouillerie, 
craignant  que  l'on  ne  b'esse  ainsi  quelques  amours-propres,  fait  écarter  cette  prétention. 
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une  pension  de  3.333   fr.    33,  après   dix  années    de  services.  »    (D'après   une 
ordonnance  de  1814.) 

Rossini  fait  la  grimace,  mais  il  empoche  les  15.433  francs  et  34   centimes. 

Le  i*^'"  janvier  1827,  il  signe  encore  un  traité.  Son  traitement  de  vingt  mille 
francs  est  confirmé;  ainsi  que  les  conventions  précédentes.  Chaque  ouvrage 
italien  lui  sera  payé  5.000  fr.  ;  un  sur  trois  deviendra  gratuitement  la  propriété 
de  l'Administration  ;  pour  les  opéras  français,  le  maestro  recevra  la  même 
somme,  mais  il  en  gardera  les  droits  d'auteur.  Un  congé  de  six  semaines  lui, 
sera  accordé  chaque  année. 

En  y  mettant  le  prix,  le  ministère  assure  donc  à  la  France  le  monopole  des 
chants  du  moderne  Orphée. 

Il   est  vrai   que  ce   qu'on  prodigue   d'un   côté,   on  le   regagne  de  Tautre.  En 

juillet  1827,   un  vent  d'économies   souffle   sur  les  deux  théâtres  lyriques.  Habe- 

neck  voit  ses   appointements  réduits  de  deux  mille  francs,  et  certains  emplois 

■i 
sont  supprimés. 

Que  devait  penser  de  ces  générosités  un  autre  Italien,  Cherubini,  qui,  succom- 
bant sous  le  poids  de  ses  charges,  demandait  en  1817,  non  par-ambition,  mais 
par  besoin,  la  place  de  directeur  de  l'Opéra,  Cherubini,  qui,  après  des  jours 
glorieux,  «  accablé  d'obligations  et  d'affaires  arriérées  »,  n'avait,  avec  son 
traitement  du  Conservatoire,'  qu'une  misérable  pension  de  huit  cents  francs,  et 
avait  été  réduit,  deux  ans  de  suite,  à  demander  humblement  des  secours?  Qu'en 
devaient  penser  et  l'honnête  Berton,  qui,  en  1823,  harcelé  par  ses  créanciers, 
était  sur  le  point  d'être  saisi  dans  ses  meubles,  sa  position  étant  d'ailleurs  aggra- 
vée par  la  perte  d'un  procès,  et  le  musicien  Aimon,  qui,  en  1819,  écrivait  au  duc 
de  Berry  :  «  Après  avoir  épuisé  toutes  mes  ressources,  je  me  jette  dans  les  bras 
de  Votre  Altesse  royale  pour  la  supplier  de  venir  à  mon  secours  ;  chargé  d'une 
nombreuse  famille,  je  me  vois  hors  d'état  de  la  soutenir,  »  et  Félis  (i),  qui,  en 
1824,  trouvait  bien  maigres  ses  dix-huit  cents  francs,  et  Nugent,  qui  pendant  six 
ans  a  lu  tant  de  livrets,  et  ne  s'est  jamais  absenté  de  Paris,  pour  ne  pas  faire 
manquer  une  séance  du  Jury,  et  auquel  on  refuse  un  traitement  ou  une  pension 
littéraire,  et  ce  fils  de  Prud'hon,  et  ces  descendants  de  Vanloo,  et  tant  d'autres 
artistes  ou  fils  d'artistes  qui  venaient,  pour  n'obtenir  parfois  que  des  secours 
dérisoires,  exposer  au  ministre  dans  des  suppliques  navrantes  leur  misère  et 
leur  dénuement  ? 

Pourtant  Rossini,  à  cette  date  de  1827,  n'a  encore  donné  à  l'Opéra  que  le 
Siège  de  Corinthe,  c'est-à-dire,  arrangé  et  augmenté,  son  Maometto  seconda, 
joué  à  Naples  en  1820.  Le  Comte  Ory  n'est ,  avec  remaniement  de  la  musique  et 
du  vaudeville  primitif,  que  le  Viaggio  à  Rheims,  représenté  au  Théâtre-Italien, 
à  l'occasion  du  sacre  de  Charles  X.  On  en  est  encore  à  attendre  de  lui,  à  l'Opéra, 
une  œuvre  originale  (2). 


(1)  Ce  traitement,  dit-il,  n'est  pas  digne  «  d'un  artiste  tel  que  moi  ».  Il  ajoute  que  le  ministre 
de  l'intérieur  des  Pays-Bas  veut  l'attirer  dans  ce  royaume  pour  y  fonder  une  Ecole  royale  de 
musique.  «  M.  Cherubini  a  eu  la  bonté  de  me  dire  qu'il  ne  saurait  me  remplacer  comme  profes- 
seur. »  Il  demande  la  place  de  bibliothécaire  au  Conservatoire  ou  celle  de  directeur  de  la 
musique   à  l'Opéra. 

(2)  «  Le  Siège  de  Corinthe,  dit  Adolphe  Adam,  ne  produisit  qu'une  médiocre  sensation.  Le 
Comte  Ory  ne  fut  pas  compris,  et  ce  ne  fut  guère  qu'à  la  soixantième  représentation  que  le  public 
commença  à  s'apercevoir  que,  depuis  un  an,  il  entendait  un  chef-d'œuvre.  Le  Moise  ne  fut  regardé 
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Elle  est  enfin  composée  :  c'est  Guillaume  Tell.  Tout  à  coup,  dès  le  i*^''  janvier 
1829,  Rossini  annonce  son  intention  de  retourner  en  Italie  :  «  l'état  de  sa  santé 
et  ses  intérêts  de  famille  lui  en  font  une  nécessité».  Les  journaux,  en  gémis- 
sant, font  part  au  public  de  la  fatale  nouvelle. 

{A  suivre.)  Gabriel  Vauthier. 


FOLKLORE  AFRICAIN 

Notes  sur   quelques    manifestations   musicales   observées  en 

Haute- Guinée. 

Nos  possessions  de  la  côte  occidentale  d'Afrique  sont  réparties  en  cinq  colo- 
nies :  le  Sénégal,  le  Haut-Sénégal-Niger,  la  Guinée,  la  côte  d'Ivoire  et  le  Daho- 
mey, forment  le  groupe  de  l'Afrique  occidentale.  Elles  sont  elles-mêmes  divisées 
en  un  certain  nombre  de  cercles  plus  ou  moins  étendus  selon  leur  importance. 
Chacun  de  ces  cercles  a  un  chef-lieu  où  se  trouve  la  résidence  de  l'Administra- 
teur et  de  ses  collaborateurs.  Le  cercle  de  Kankan,  où  j'ai  eu  l'occasion  de  faire 
les  quelques  observations  qui  suivent,  est  situé  en  Guinée,  dans  la  partie  la 
plus  orientale,  appelée  Haute-Guinée,  qui  contribuait  autrefois  à  former  le 
Soudan,  aujourd'hui  démembré.  C'est  un  plateau  assez  fertile,  arrosé  par  un 
certain  nombre  de  cours  d'eau  coulant  du  sud  au  nord,  tous  affluents  du  Niger, 
qui  passe  lui-même  à  quelque  distance  de  là.  Le  chef-lieu,  Kankan,  à  662  kilo- 
mètres de  la  côte,  est  un  centre  commercial  dont  l'importance,  déjà  très  grande, 
ira  sans  cesse  en  augmentant  au  fur  et  à  mesure  que  s'y  développeront  la  civili- 
sation et  les  moyens  de  communication.  Le  caoutchoue  et  l'ivoire  en  sont  jus- 
qu'à présent  les  principales  productions. 

L'origine  des  habitants  n'est  guère  connue  ;  ils  ont  sans  doute  participé  à  la 
civilisation  néolithique  soudanaise  qui  paraît  avoir  existé  à  la  fin  du  quater- 
naire dans  tout  ce  pays,  mais,  depuis,  leur  histoire  n'est  qu'une  suite  ininter- 
rompue de  luttes  sanglantes,  soit  entre  les  différentes  tribus,  soit  contre  les 
envahisseurs  venant  principalement  du  nord-est.  11  s'est  vraisemblablement 
formé  des  croisements  ethniques  très  complexes,  favorisés  par  ces  invasions, 
par  la  captivité...  etc.,  et  les  documents  faisant  défaut,  il  est  à  peu  près  impos- 
sible de  démêler  Técheveau  compliqué  de  leur  histoire  :  la  race  actuelle,  dite 
Malinké,  subdivision  des  Mandés,  paraît  être  le  produit  de  peuples  nègres  venus 
du  sud  et  d'Indo-africains  originaires  du  nord,  d'après  les  travaux  des  ethnogra- 
phes qui  ont  étudié  ces  questions.  Le  folklore  est  très  pauvre  ;  la  littérature 
n'est  représentée  que  par  quelques  fables  ou  contes  grossiers  ;  les  animaux  du 
pays  sont  généralement  mis  en  scène  ;  le  sujet  est  une  farce,  d'un  goût  douteux 
le  plus  souvent,  que  l'un  d'eux  joue  aux  autres,  mais  on  n'en  tire  guère  de  con- 
que comme  une  traduction,  quoiqu'il  offrît  comme  morceaux  nouveaux  l'introduction  du  premier 
acte  et  le  finale  du  cinquième,  qui  sont  deux  chefs-d'œuvre,  et  enfin  Guillaume  Tell  n'a  jamais 
eu  le  privilège  d'attirer  la  foule  ;  ce  ne  fut  que  lorsque  Duprez  chanta  le  rôle  d'Arnold  que 
Guillaume  Tell  fut  justement  apprécié.  » 

On  sait  qu'après  1830  il  fut  presque  abandonné.  C'est  à  peine  si  de  temps  à  autre  on  en  jouait 
un  acte  comme  lever  de  rideau. 

R.    .V.  2 
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clusion  morale  ou  philosophique- En  outre,  bien  des  légendes  ont  dû  disparaître 
au  milieu  des  guerres  et  des  désordres  qui  en  résultaient  ;  enfin  Tlslam  s'est 
introduit  depuis  longtemps  dans  le  Soudan  et  l'on  sait  que  le  Koran  défend 
l'étude  de  la  musique  à  ses  croyants  ;  il  est  vrai  d'ajouter  que  les  Malinkès  ne  se 
conforment  guère  à  cette  défense. 

La  musique  paraît  jouer  un  grand  rôle  dans  la  vie  de  ce  peuple  :  les  nègres  ai- 
ment à  chanter,  ont  une  mémoire  musicale  bien  développée  et  retiennent  avec  une 
remarquable  facilité  les  airs  qu'ils  entendent  ;  leurs  instruments  sont  relativement 
nombreux  et  perfectionnés.  Il  n'est  petit  village  qui  n'ait  ses  musiciens  ou 
griots,  et  où  ne  soient  organisées,  surtout  les  soirs  de  clair  de  lune,  des  fêtes  ani- 
mées  qui  durent  la  majeure  partie  de  la  nuit. 

En  observant  plus  attentivement,  on  s'aperçoit  vite  du  peu  d'intérêt  de  ces 
cérémonies.  Les  chansons,  en  effet,  sont  composées  exclusivement  par  des  musi- 
ciens appelés  griots,  qui  forment  une  caste  particulière  analogue  à  celle  des 
forgerons,  pêcheurs...  etc.  Toutes  ces  professions  sont  héréditaires  et  se  trans- 
mettent de  père  en  fils.  Les  griots  rappellent  assez  exactement  nos  jongleurs 
du  moyen  âge  ;  ils  vont  de  case  en  case,  adresser  des  compliments  aux  habi- 
tants et  solliciter  des  cadeaux;  chaque  indigène  influent  en  possède  un  ou  plu- 
sieurs qui  l'accompagnent  en  chantant  ses  louanges  et  s'efforcent  d'en  tirer  le 
plus  d'argent  possible  ;  des  nègres  très  riches  ont  été  complètement  ruinés  par 
ce  procédé.  On  leur  pardonne  des  libertés  de  langage  qui  ne  seraient  pas  tolé- 
rées chez  d'autres  personnes,  et  ils  en  profitent  pour  conseiller  quelquefois  leur 
maître  sur  lequel  ils  peuvent  acquérir  une  certaine  influence.  Ils  sont  d'ailleurs 
assez  peu  estimés  de  leurs  congénères,  qui  leur  reprochent  avec  juste  raison  leurs 
basses  flatteries,  tout  en  les  écoutant  complaisamment. 

Dans  ces  conditions,  les  chants  malinkès  ne  peuvent  avoir  une  bien  grande 
valeur  au  point  de  vue  qui  nous  occupe.  Ce  sont,  en  effet,  pour  la  plupart 
d'entre  eux,  des  louanges  ridiculement  exagérées  à  l'adresse  d'une  personne 
connue  pour  ses  libéralités  et  dont  on  espère  tirer  quelque  profit.  «  Un  tel 
est  bon,  courageux,  monte  à  cheval  d'une  façon  remarquable,  il  est  notre  père, 
il  nous  protège.. .  »  telles  sont  les  paroles  qu'on  y  trouve.  Somme  toute,  ils 
peuvent  se  résumer  ainsi  :  une  formule  laudative  suivie  d'une  demande  d'au- 
mône. 

Quelques  chants  racontent  cependant  les  événements  du  passé,  mais  ne  re- 
montent guère  qu'à  une  ou  deux  générations  :  on  célèbre  devant  un  chef  les  ex- 
ploits de  ses  pères  ;  il  va  sans  dire  que  le  récit  est  loin  d'être  soumis  au  crible 
de  la  critique  historique  ;  toujours  d'après  le  même  principe  de  courtisanerie, 
on  exagère  à  l'excès  les  hauts  faits  de  celui  qu'on  chante. 

Les  nègres  autres  que  les  griots  chantent  également  ;  leurs  chansons  sont 
celles  qu'ils  ont  entendues  de  ces  derniers  ;  quelquefois  ils  mettent  en  musique 
les  événements  delà  journée,  les  faits  et  gestes  des  Européens  :  il  n'est  pas  rare 
qu'un  indigène  réprimandé  ou  puni  se  venge  en  improvisant  des  couplets  sati- 
riques qu'il  chantonne  à  mi-voix. 

Les  instruments  employés  par  les  Malinkès  sont  joués  à  peu  près  exclusive- 
ment par  les  griots.  On  rencontre  des  types  d'instruments  à  cordes,  à  vent  et  à 
percussion. 

Les  instruments  à  cordes  sont  les  plus  nombreux  :  ils  consistent  essentielle- 
ment en  une  caisse  sonore  formée  par  une  calebasse  sciée  en  deux,  prolongée 
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par  ua  manche  de  bois,  el  sur  laquelle  sont  tendues  des  cordes  en  crin  ou  en 
boyau  de  mouton.  On  sait  que  la  calebasse  est  le  fruit  d'une  cucurbitacée  du 
pays;  elle  a  une  forme  sphérique  parfois  très  volumineuse;  il  suffit  de  la  scier 
par  le  milieu  et  de  l'évider  pour  la  faire  servir  à  toutes  sortes  d'usages.  Les 
instruments  de  musique  fabriqués  par  ce  procédé  peuvent  ôlre  ramenés  à  deux 
types.  Dans  le  premier,  il  y  a  deux  sortes  dé  cordes:  les  unes  s'insèrent  à  l'extré- 
mité du  manche  comme  dans  nos  violons,  et  il  existe  un  véritable  doigté  permet- 
tant de  produire  plusieurs  notes  en  raccourcissant  la  corde.  Les  autres  cordes 
sont  attachées  à  la  jonction  du  manche  et  de  la  calebasse:  elles  ne  donnent 
qu'une  seule  note  à  vide  et  paraissent  n'intervenir  que  comme  accompagne- 
ment de  la  mélodiç.  Elles  sont  accordées  à  l'octave  des  premières.  On  gratte  les 
cordes  avec  un  petit  os  ressemblant  à  l'écaillé  dont  on  se  sert  pour  jouer  de  la 
mandoline,  dont  ces  instruments  rappellent  un  peu  le  son,  quoique  beaucoup 
plus  grêle.  Le  second  type  est  constitué  par  un  modèle  plus  grand  ;  le  manche  est 
recourbé  en  arc  de  cercle  et  les  cordes  sont  tendues  dans  le  sens  de  la  hauteur. 
Elles  sont  nombreuses  et  on  joue  en  les  pinçant  comrne  pour  la  harpe  euro- 
péenne :  les  sons  ainsi  obtenus  ressemblent  un  peu  à  ceux  de  la  guitare.  L'ar- 
chet ne  paraît  pas  connu  dans  la  haute  Guinée  ;  j'en  ai  vu  cependant  de  nom- 
breux exemples  dans  l'ouest  de  la  colonie. 

Les  instruments  à  vent  sont  surtout  représentés  par  la  flûte  et  la  trompe. 

La  flûte  est  une  tige  de  bois  creusée  avec  une  barre  de  fer  rougie  au  feu.  Elle 
possède  trois  et  rarement  quatre  trous  ;  son  embouchure  est  latérale.  On  enjoué 
comme  de  notre  instrument  européen,  en  bouchant  les  trous  avec  les  doigts  à 
défaut  de  clefs.  Les  combinaisons  en  sont  peu  variées  :  certains  indigènes  parti- 
culièrement habiles  arrivent  à  en  tirer  de  très  jolis  sons.  La  note  la  plus  basse 
est  généralement  le  sol  de  notre  clef  de  sol  2"  ligne. 

Les  chasseurs  se  servent  d'une  petite  flûte,  plus  exactement  d'un  sifflet  à  un 
trou  donnant  deux  notes.  Ce  paraît  plutôt  être  un  signal  ou  Un  moyen  de  se 
retrouver  lorsqu'ils  sont  égarés,  qu'un  instrument  de  musique. 

Les  trompes  viennent  d'un  certain  canton  de  l'est,  à  quelques  jours  de  distance 
de  Kankan.  C'est  là  que  se  forment  les  musiciens  et  que  se  fabriquent  les  ins^ 
truments.  Ces  trompes  sont  en  bois  (dans  certains  pays  du  sud  elles  sont  en 
ivoire),  creusé  comme  pour  la  flûte  avec  une  barre  de  fer  rougie  au  feU  ;  elles  ont 
une  forme  de  corne  avec  embouchure  latérale.  Quelquefois,  à  l'extrémité  de  la 
corne,  se  trouve  un  trou  que  l'exécutant  bouche  à  volonté  avec  le  doigt  pour' 
obtenir  deux  sons  différents  :  c'est  la  trompe  aiguë.  Les  autres  ne  donnent  qu'une 
note  :  en  insistant,  on  peut  arriver  à  leur  faire  produire  un  harmonique  généra- 
lement faux.  Les  musiciens  sont  au  nombre  de  7.  Le  premier  donne  deux  noteSj 
les  autres  Une,  et  certaines  sont  faites  par  deux  instruments  à  la  fois.  Les  basses 
rappellent  notre  tuba  ;  les  hautes  ressemblent  au  piston  ou  au  bugle. 

Pour  exécuter  un  morceau,  le  chef  donne  la  note  de  sa  trompe  suivant  une 
certaine  cadence  à  laquelle  les  autres  reconnaissent  l'air  à  jouer  ;  ils  font  entendre 
alors,  chacun  à  leur  tour,  la  note  de  leur  instrument  dans  l'ordre  voulu,  à  peu 
près  comme  les  clowns  musicaux  de  nos  cirques.  Le  chef  d'orchestre  affirme  que 
l'exécution  de  son  répertoire  est  toujours  très  soignée  et  prétend  s'apercevoir  de 
la  moindre  défaillance:  je  l'ai  vu,  en  effet,  lancer  des  regards  courroucés  à  un  de 
ses  musiciens,  comme  s'il  avait  oublié  de  compter  ses  mesures,  ce  qui  tendrait  à 
faire  croire  que  leur  musique  est  réglée.  Elle  ne  le  paraît  cependant  guère  à  une 
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oreille  européenne,  et  il  faut  un  certain  courage  pour  écouter  sans  fuir  l'horrible 
cacophonie  produite  par  cette  fanfare  grotesque.  Ce  sont  des  sons,  générale- 
ment peu  justes,  avec  des  alternatives  de  forte  et  de  piano  suivant  que  la  note 
est  donnée  par  une  ou  deux  trompes,  et  il  est  impossible  d'y  distinguer  une  idée 
mélodique  quelconque. 

Le  seul  instrument  à  percussion  est  le  balafon  :  c'est  une  espèce  de  xylophone, 
essentiellement  fabriqué  de  lames  de  bois  ficelées  sur  un  cadre;  des  calebasses 
sont  placées  dessous  et  forment  caisse  de  résonance  ;  l'instrument  est  accordé 
au  moment  de  sa  construction  en  grattant  au  moyen  d'une  petite  hachette 
les  lames  de  bois  Jusqu'à  qu'elles  soient  à  l'unisson  d'un  autre  balafon  type. 

Tous  les  balafons  ont  la  même  gamme,  partant  du  ré  qui  se  trouve  en  bas  de 
la  clef  de  sol  et  ont  une  étendue  de  2  octaves  avec  un  si  bémol  comme  seul  acci- 
dent. Il  arrive  assez  souvent  que  cette  gamme  se  prolonge  de  quelques  notes  en 
haut  ou  en  bas,  surtout  dans  les  instruments  des  chefs  ;  elles  sont  alors  accor- 
dées à  l'octave. 

On  joue  du  balafon  en  se  tenant  accroupi  derrière,  avec  deux  baguettes  dont 
l'extrémité  est  enduite  d'^un  caoutchouc,  qui  est  produit  dans  le  pays.  La  main 
droite  frappe  les  notes  élevées,  appelées  notes  filles  dans  la  langue  malinké  ;  la 
main  gauche  frappe  les  notes  mères  ou  basses. 

Enfin  la  batterie  est  représentée  par  les  instruments  les  plus  variés.  Elle 
accompagne  toujours  toutes  les  cérémonies  musicales.  Ce  sont  tantôt  de 
simples  mortiers  à  piler  le  riz  sur  lesquels  on  tend  une  peau  de  mouton  ou 
d'antilope  ;  d'autres  ont  la  forme  d'un  tambour  avec  une  peau  à  chaque  extré- 
mité. Pour  la  plupart,  ils  sont  agrémentés  de  ferrailles  qui  s'entrechoquent  pen- 
dant l'exécution. 

Pour  terminer,  mentionnons  la  tabala  :  elle  ressemble  à  notre  timbale  d'or- 
chestre dont  elle  imite  le  son.  Elle  servait  autrefois  à  transmettre  les  ordres,  à 
annoncer  les  nouvelles  :  beaucoup  de  fonctionnaires  français  en  ont  conservé 
l'usage  et  s'en  servent  pour  appeler  leurs  administrés. 

Disons  maintenant  un  mot  du  système  musical. 

La  gamme,  du  moins  au  sens  européen  de  ce  mot,  n'existe  pas.  Il  n'y  a  pas 
d'unité  musicale  ;  l'échelle  des  instruments  n'est  pas  ramenée  à  un  type  leur  per- 
mettant de  s'accorder  entre  eux.  Tous  ceux  d'une  catégorie  donnent  les  mêmes 
notes  et  jouent  ensemble  :  un  orchestre  est  composé  uniquement  de  balafons, 
de  flûtes...,  mais  le  duo,  le  trio,  la  symphonie,  sont  inconnus.  Le  répertoire  est 
différent  pour  chacun,  excepté  cependant  quelques  airs  très  connus  tombés, 
pour  ainsi  dire,  dans  le  domaine  public,  et  que  tous  adoptent  en  les  estropiant 
quelque  peu. 

Lorsque  pour  une  fête  plusieurs  orchestres  sont  réunis,  il  ne  leur  vient  pas  à 
l'idée  de  s'unir  pour  exécuter  un  même  morceau  ;  ils  jouent  chacun  pour  leur 
propre  compte,  au  milieu  des  rires  et  des  cris  de  la  foule  amusée,  et,  en 
fermant  les  yeux,  on  a  quelquefois  l'illusion  d'être  transporté  à  une  fête  foraine 
de  la  banlieue  parisienne. 

Quelles  sont  les  circonstances  de  la  vie  dans  lesquelles  la  musique  intervient  ? 
Elles  sont  nombreuses:  la  naissance,  la  circoncision,  le  mariage,  la  mort,  sont 
accompagnés  de  cérémonies  musicales;  mais,  ici  encore,  en  observant  d'un 
peu  près,  on  s'aperçoit  vite  qu'elle  n'intervient  qli'à  titre  secondaire,  en  signe 
de  réjouissance  ou  de  deuil.  On  chante  des  couplets  se  rapportant  à  la  fête  qui 
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se  passe  ;  on  célèbre  la  solennité  du  jour  et  toutes  les  heureuses  conséquences 
qui  vont  en  résulter  ;  si  c'est  une  mort,  on  déplore  la  perte  du  défunt  tout  en  se 
félicitant  qu'il  laisse  des  fils  qui  marcheront  sur  ses  traces.  Bien  entendu,  toutes 
ces  chansons  sont  remplies  de  compliments  à  l'adresse  de  ceux  qui  offrent  la 
fôte.  Pour  la  guerre,  la  chasse,  la  pêche,  il  en  est  de  mùme  :  on  félicite  le 
guerrier  qui  a  remporté  la  victoire  ou  le  chasseur  et  le  pécheur  qui  ont  fait  une 
bonne  prise,  et  dont  on  espère  tirer  profit.  En  temps  de  guerre,  les  griots  sont 
toujours  du  côté  du  vainqueur,  prêts  à  passer  dans  le  camp  ennemi  si  la  fortune 
cesse  de  lui  être  favorable. 

La  musique  sert  également  à  encourager  le  travail  :  c'est  le  meilleur  moyen 
de  tirer  parti  des  ouvriers  indigènes,  généralement  assez  paresseux  ;  sur  tous  les 
_  chantiers  se  trouvent  des  griots  qui  chantent  le  répertoire  le  plus  connu  et  le 
plus  apprécié  du  public.  Lorsqu'il  s'agit  de  travaux  bruyants,  comme  le  dallage 
du  sol  ou  d'une  route,  les  travailleurs  frappent  en  cadence  avec  leurs  outils  :  ils 
paraissent  marquer  le  temps  faible.  Ici  encore,  les  paroles  n'ont  rien  de  spécial  ; 
la  musique  intervient  comme  entraînement  :  c'est  un  peu  comme  les  chansons 
de  route  de  nos  troupiers. 

Tels  sont  les  caractères  de  la  musique  habituelle  malinké,  c'est-à-dire  de 
celle  qu'on  a  l'occasion  d'entendre  tous  les  jours  en  parcourant  les  villages  indi- 
gènes. Existe-t-il  d'autres  circonstances  où  elle  peut  servir  d'une  façon  moins 
secondaire  et  pour  un  autre  but  ?  Y  a-t-il  des  cérémonies  où  elle  a  pour  effet 
d'attirer  la  protection  d'une  divinité  sur  l'acte  accompli  ?  Dans  quelques  très  rares 
cas,  chez  les  habitants  restés  fétichistes  ou  islamisés  depuis  peu,  il  paraît  en  être 
ainsi;  mais  la  plupart  du  temps,  il  faudrait,  pour  se  prononcer  d'une  façon 
sûre,  pouvoir  remonter  à  l'origine  de  la  cérémonie  qui  nous  apparaît  aujourd'hui 
sans  aucune  signification  et  que  les  auteurs  eux-mêmes  sont  incapables  d'expli- 
quer. Je  me  contente  de  citer,  sans  donner  de  commentaires,  les  divers  actes 
qui  me  paraissent  avoir  une  origine  magique. 

CÉRÉMONIE    AYANT  POUR    BUT  d'aTTIRER  LA  PLUIE. 

Cette  coutume  existe  dans  toute  la  Haute-Guinée,  et  peut-être  ailleurs  aussi; 
elle  est  très  répandue.  On  sait  que  les  pluies  tombent  sous  les  tropiques  pendant 
plusieurs  mois  de  suite  :  c'est  la  saison  d'hivernage  ;  à  ce  moment,  poussent  les 
fruits  et  les  céréales  qui,  en  saison  sèche,  sont  grillés  par  le  soleil;  aussi  l'on 
conçoit  sans  peine  l'utilité  de  la  pluie  et  le  désappointement  des  habitants  lors- 
qu'elle vient  à  cesser  pendant  plusieurs  jours,  car  les  récoltes  sont  compromises. 
Lorsque  cet  événement  fâcheux  se  produit,  on  a  recours  à  la  pratique  suivante  : 
Les  femmes  vont  puiser  de  l'eau  à  un  fleuve  voisin  (tout  le  pays  est  sillonné  de 
cours  d'eau  d'importance  différente,  appartenant  au  bassin  du  Niger).  Elles  en 
rapportent  dans  des  calebasses  qui  sont  déposées  devant  les  cases  de  notables. 
Elles  se  déshabillent  ensuite  complètement  et  mettent  leurs  vêtements  sur  leur 
tête,  puis  dansent  dans  la  cour  formée  par  l'agglomération  des  cases  en  chan- 
tant un  air  particulier  qui  ne  sert  que  pour  cette  cérémonie  :  les  paroles 
consistent  en  une  invocation  à  Dieu  (il  ne  paraît  pas  y  avoir  de  Divinité  parti- 
culière); on  lui  rappelle  que  c'est  en  son  honneur  que  l'on  danse  et  il  lui  est 
demandé  en  retour  de  faire  revenir  la  pluie. 

Pendant  cette   manifestation,  les   hommes  sont    retirés  dans    les   habitations 
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ainsi  que  les  garçons  :  celui  qui  oserait  sortir  ou  regarder  les  femmes  mourrait 
aussitôt. 

Il  n'y  a  pas  de  pratique  analogue  pour  faire  cesser  la  pluie  quand  les  récoltes 
sont  terminées  et  que  les  débordements  de  tous  les  fleuves  inondent  le  pays, 
rendant  les  communications  très  difficiles. 

KOMA. 

C'est  une  espèce  de  sorcier  qui  passe  dans  les  villages  pendant  la  nuit  en 
répandant  la  terreur  parmi  les  habitants  :  on  peut  le  comparer  avec  pas  mal 
d'exactitude  au  loup-garou  de  nos  pères.  Enveloppé  dans  une  peau  de  panthère 
ou  de  lion,  il  est  escorté  de  compères  qui  frappent  sur  des  tambours  et  poussent 
des  cris.  Voici  quelques-unes  des  chansons  de  menace  qu'il  fait  entendre  ;  j'en 
donne  la  traduction  littérale  :  «  Si  la  souris  creuse  son  trou  et  que  le  serpent 
entre  dedans,  il  la  mange  ;  c'est  elle-même  qui  a  été  cause  de  sa  perte  en  creusant 
ce  trou.  »  Ou  bien  :  «  Si  tu  ne  te  caches,  tu  vas  voir  le  Koma  et  tu  mourras.  » 
Ou  encore  :  «  Le  Koma  peut  enlever  la  vie,  ceux  qui  le  regardent  tremblent 
d'épouvante.  » 

Les  femmes  et  les  enfants,  les  griots  risquent  la  mort  en  le  regardant  ;  d'une 
façon  générale,  tout  le  monde  s'enfuit  dans  ses  habitations  dès  qu'on  entend  le 
Koma.  Souvent  ces  terroristes  n'hésitent  pas  à  assassiner  le  malheureux  qu'ils 
rencontrent  sur  leur  chemin.  Ces  faits,  très  fréquents  autrefois,  sont  aujourd'hui 
très  rares  et  ne  se  voient  plus  guère  que  dans  les  villages  peu  en  contact  avec 
la  civilisation  européenne  :  inutile  d'ajouter  qu'ils  sont  sévèrement  réprimés  par 
les  administrateurs  et  que  bientôt  le  Koma  ne  sera  plus  qu'une  légende. 

Mandiani. 

Appelées  aussi  Boundiou.  C'est  une  coutume  fétichiste  qui  existe  aux  envi- 
rons de  Kankan,  surtout  dans  les  cantons  du  sud.  Une  petite  fille,  généralement 
de  naissance  assez  élevée,  jamais  une  griote,  est  désignée  pour  remplir  le  rôle  de 
Mandiani.  Elle  est  choisie  par  les  jeunes  gens  :  le  nombre  des  Mandiani  ne  paraît 
pas  être  exactement  limité.  Elle  reçoit  alors  une  éducation  chorégraphique,  et 
apprend  uniquement  à  danser  soit  toute  seule,  soit  en  se  tenant  debout  sur  les 
épaules  d'un  homme  qui  danse  lui-même.  Ce  n'est,  disent-elles,  pas  sans  peine 
qu'elles  apprennent  ce  dernier  exercice.  Elles  sont  habillées  de  petites  culottes  et 
de  vestes  de  vives  couleurs,  ressemblant  un  peu  au  costume  classique  de  nos 
clowns.  Leur  existence  est  heureuse  :  on  satisfait  à  toutes  leurs  fantaisies,  et 
elles  ont  continuellement  plusieurs  personnes  à  leur  service.  Une  petite  fille  de 
leur  âge,  griote,  leur  sert  de  domestique  et  exécute  tous  leurs  désirs.  Cette  petite 
griote  a  sur  sa  maîtresse,  tout  en  lui  obéissant,  une  certaine  influence,  et  c'est 
par  son  intermédiaire  qu'on  donne  des  ordres  à  l'enfant.  Ces  petites  filles  portent 
des  noms  de  fleur,  d'oiseau,  de  métal  précieux. 

Lorsque  les  Mandianis  donnent  une  représentation,  elles  arrivent  portées  sur 
les  épaules  de  l'homme  préposé  à  cette  fonction  qui  danse  au  son  du  tambour 
et  des  chants.  Ces  chants,  ici  encore,  n'ont  rien  de  particulier;  on  exhorte  la 
Mandiani  à  danser  gracieusement  et  à  ne  pas  faire  de  faux  pas.  Ensuite  elle  des- 
cend de  sa  position  élevée  et  se  met  à  danser  avec  sa  petite  griote  qui  lui  donne 
la  réplique  ;  à  noter  une  espècede  pantomime  entre  elles  deux,  la  Mandiani  mime 
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le  mécontentement  et  boude  dans  un  coin  ;  on  lui  offre  une  calebasse  contenant 
un  certain  nombre  de  pièces  d'argent  qu'elle  refuse  ;  enfin  tout  finit  par  s'arran- 
ger, et  les  deux  enfants  dansent  ensemble.  C'est  le  seul  exemple  de  pantomime, 
embryon  d'art  scénique,  que  j'aie  observé  dans  lepays. Quelle  est  au  juste  son  ori- 
gine ?  elle  paraît  assez  ancienne,  mais  alors  les  pièces  d'argent  qui  sont  offertes 
à  la  danseuse  devaient  être  remplacées  par  autre  chose,  car  notre  monnaie  est 
d'introduction  relativement  récente  en  Haute-Guinée. 

La  Mandiani  perd  tous  ses  droits  en  se  mariant  ;  elle  rentre  à  ce  moment  dans 
la  loi  commune. 

Secte  des  Konkobas. 

Ce  nom  est  celui  de  l'appareil  qui  sert  à  danser  ;  il  est  impossible  d'en  con- 
naître l'étymologie. 

Ce  sont  des  griots  venant  du  sud  du  cercle  ;  ils  sont  au  nombre  de  1 1 ,  groupés 
sous  Fautorité 'd'un  chef. 

L'orchestre  se  compose  uniquement  de  balafons  et  de  batterie.  Les  femmes 
des  musiciens  chantent  pendant  que  l'orchestre  joue. 

Pour  l'exécution,  le  chef  se  place  au  centre  et  les  instrumentistes  à  ses  côtés, 
la  batterie  aux  deux  extrémités  et  les  chanteuses  derrière.  Le  chef  prélude  alors 
par  quelques  traits  de  virtuosité,  gammes  descendantes  rapides  avec  plus  ou 
moins  de  variations,  puis  attaque  le  morceau  ;  les  autres  instrumentistes  le  sui- 
vent au  fur  et  à  mesure  qu'ils  reconnaissent  l'air,  la  batterie  part  à  son  tour,  et 
enfin  les  chanteuses  entonnent  les  paroles  de  circonstance.  L'accord  ne  s'établit 
pas  du  premier  coup,  car  les  chanteuses,  au  lieu  de  rattraper  l'orchestre,  repren- 
nent toujours  au  commencement  ;  il  s'ensuit  une  espèce  de  canon  à  multiples  par- 
ties qui  heureusement  dure  peu,  car  le  morceau  n'a  que  quelques  mesures  répé- 
tées indéfiniment,  et  en  pressant  le  mouvement  d'une  part,  en  le  ralentissant  de 
l'autre,  on  arrive  à  rétablir  l'équilibre.  Tandis  que  lesautres  balafons  continuent 
à  jouer  à  l'unisson,  le  chef  brode  des  variations  plus  ou  moins  complexes  sur  le 
thème,  et  cela  dure  ainsi  pendant  tout  un  après-midi.  Lorsqu'on  ne  prête  pas 
d'attention  à  eux,  le  mouvement  se  ralentit  et  la  musique  s'éteint  peu  à  peu  ; 
mais  qu'un  personnage  de  marque  s'approche,  et  tous  redoublent  d'ardeur. 

Comme  tous  les  griots,  ils  sont  essentiellement  courtisans  et  leurs  chansons 
consistent  en  flatteries  à  l'égard  de  celui  qui  est  devant  eux. 

Voici  cependant  quelques  pratiques  qui  semblent  avoir  une  origine  magique  : 

En  temps  de  guerre,  ils  suivent  l'armée,  toujours  en  chantant  les  louanges  du 
chef  militaire  qui  les  paie  au  moment  du  combat  ;  ils  exhortent  les  belligérants 
au  courage,  tout  en  se  tenant  prudemment  assez  loin  de  la  zone  dangereuse  : 
«  Nous  chantons,  disent-ils,  pour  ceux  qui  n'ont  pas  peur  ;  que  les  autres  s'en 
aillent.  »  Les  blessés,  quittant  le  champ  de  bataille,  passent  devant  euxetils  leur 
font  entendre  un  air  de  consolation  :  le  blessé  répond  en  agitant  la  tête  ou  même 
en  dansant,  si  son  état  le  lui  permet. 

Pour  demander  la  pluie,  ils  ont  un  morceau  spécial  :  «  Dieu  est  un  grand  et 
puissant  maître  ;  il  pourrait  faire  tomber  l'eau  s'il  le  voulait.  »  La  musique  adap- 
tée à  ces  paroles  est  une  espèce  d'allegretto  en  2/4,  d'allure  assez  légère. 

Ils  n'ont  pas  d'air  pour  conjurer  les  fléaux,  épidémies,  invasions  de  sauterelles, 
etc.  Cependant  lorsqu'un  chef  relève  d'une  grave  maladie,  il  offre    généralement 
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une  fête  au  caurs  de  laquelle  on  chante  pour  remercier  la  Divinité  qui  lui  a  rendu 
la  santé.  Mais  ce  qui  pourrait  avoir  le  plus  grand  intérêt  pour  l'ethnographe,  ce 
serait,  si  l'on  pouvait  en  établir  l'origine,  la  danse  avec  le  konkoba.  Cekonkoba 
consiste  en  un  châssis  de  bambou  en  forme  de  losange  très  allongé,  d'une  lon- 
gueur de  2  mètres  à  peu  près  sur  60  centimètres  de  large.  Il  est  surmonté  d'un 
plumet  et  recouvert  de  draperie  rouge  qui  pend  jusqu'à  terre.  A  l'occasion  des 
grandes  fêtes,  lorsque  l'orchestre  joue  depuis  un  certain  temps  déjà,  le  chef  et 
son  second  quittentleur  instrument  et  se  retirent  ;  ils  s'affublent  de  cet  appareil, 
mettent  le  châssis  sur  leur  tête  et  disparaissent  sous  les  draperies.  Ils  reviennent 
alors  se  placer  devant  leur  orchestre  et  exécutent  une  certaine  danse  à  petits  pas, 
escortés  par  les  femmes  des  musiciens  ;  les  paroles  n'ont  rien  de  significatif  ;ce. 
sont  toujours  des  louanges  à  l'adresse  de  celui  qui  les  paie. 

Il  m'a  été  absolument  impossible  de  connaître  l'origine  de  cette  cérémonie  :  est- 
ce  un  simulacre  de  guerre  ou  de  chasse  à  l'éléphant  ou  autre  bête  }  Le  chef  de 
cette  association  prétend  l'avoir  appris  de  son  père,  qui  la  tenait  lui-même  de 
son  grand-père,  et  ainsi  de  suite.  Ce  doit  être  une  coutume  apportée  dans  le  pays 
à  une  époque  difficile  à  déterminer,  car  la  danse  du  konkoba  n'est  connue  que 
d'eux,  mais  on  ne  peut  avoir  aucun  renseignement  sur  leur  arrivée  à  Kankan. 

Les  Kourcikoronis  et  la  danse  du  feu. 

Les  Kourcikoronis,  mot  à  mot  «  vieux  pantalons  »,  sans  doute  à  cause  de  ce 
vêtement  d'une  forme  particulière  qu'ils  portent  lorsqu'ils  font  leurs  exercices, 
forment  une  société  secrète,  dont  le  chef  habite  à  quelques  kilomètres  de 
Kankan. 

Ce  paraît  être  une  association  de  cultivateurs,  se  flattant  de  connaître  un  secret 
qui  leur  permet  de  travailler  sans  fatigue  et  d'exécuter  certaines  cérémonies  spé- 
ciales sans  douleur,  telles  que  se  passer  des  charbons  ardents  sur  le  corps,  danser 
sur  des  fagots  d'épines...  etc. 

Le  fondateur  de  cette  secte  reçut  le  précieux  secret  (anesthésie)  d'un  génie 
habitant  la  montagne  de  Kouranko,  à  6  jours  de  marche  de  Kankan.  Ce  secret 
consiste  essentiellement  en  une  certaine  drogue  qui  est  mêlée  aux  aliments  avant 
l'acte  à  accomplir,  et  dont  il  m'a  été  impossible  de  connaître  la  composition 
d'ailleurs  de  peu  d'importance  :  sans  doute  un  mélange  de  plantes  plus  ou  moins 
bizarre.  Ce  fondateur  transmit  son  secret  à  un  siiccesseur  au  moment  de  sa  mort, 
etil.en  fut  ainsi  jusqu'à  maintenant  où  ils  en  sont  à  leur  quatrième  chef. 

Ils  furent  longtemps  captifs  des  musulmans  du  pays  avant  notre  arrivée,  et 
peut-être  faut-il  voir  dans  la  formation  de  cette  secte  un  essai  de  défense  contre 
leurs  oppresseurs.  Ils  ne  sont  pas  griots  et  affirment  qu'un  des  leurs  épousant  un 
griot  perd  tout  son  pouvoir.  Depuis  notre  arrivée,  leur  situation  s'est  considéra- 
blement améliorée  ;  ils  sont  devenus  libres  et  peu  à  peu  reprennent  le  prestige 
qu'ils  avaient  perdu  pendant  les  guerres  de  Samory. 

La  musique  intervient  dans  les  circonstances  où  ils  usent  de  leur  secret,  et  par- 
ticulièrement dans  le  travail  des  champs  et  la  danse  du  feu.  Voici  les  détails  que 
j'ai  pu  observer  sur  ces  deux  cérémonies. 

La  danse  du  feu  se  pratiquait  sans  doute  autrefois  par  ordre  d'un  grand  chef  : 
aujourd'hui,  on  ne  la  voit  guère  qu'aux  fêtes  européennes,  et  sur  l'invitation  des 
administrateurs   à  l'occasion  du  14  juillet  ou  d'une  autre  circonstance  :  ils  ne 
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peuvent  pas  s'y  livrer  dans  leurs  villages,  car  ils  habitent  assez  loin  les  uns  des 
autres,  et  ce  n'est  pas  sans  frais  qu'on  parvient  à  les  rassembler  au  moment 
voulu, 

La  mise  en  scène  est  ainsi  réglée  :  le  chef  de  la  secte  dirige  ;  7  sous-chefs  ou 
chefs  de  fîlele  secondent  ;  3  musiciens,  i  masque,  48  danseurs,  forment  l'ensemble. 
Ces  chiffres  n'ont  rien  d'absolu,  car  il  y  a  des  démissions  et  de  nouvelles  adhé- 
sions, comme  dans  nos  sociétés  européennes. 

Les  danseurs  se  rangent  les  uns  derrière  les  autres  et  parcourent  en  dansant  la 
place  sur  laquelle  doivent  avoir  lieu  les  exercices.  La  danse  peut  être  décomposée 
en  quatre  temps  :  dans  le  premier,  la  jambe  gauche  se  porte  en  avant  et  le  corps 
fait  un  quart  de  tour  à  droite  ;  dans  le  deuxième,  la  jambe  revient  presque  à  sa  po- 
sition primitive  et  le  corps  aussi  ;  dans  le  troisième  et  le  quatrième  temps  des  mou- 
vements analogues  sont  exécutés  avec  la  jambe  droite,  le  corps  se  portant  à 
gauche.  C'est,  en  somme,  une  danse  dans  laquelle  on  se  donne  beaucoup  de 
mouvement  pour  avancer  très  peu. 

Elle  alterne  avec  une  autre  qui  consiste  simplement  à  courir  en  allongeant  les 
jambes  le  plus  possible  tout  autour  de  la  place. 

Les  danseurs,  à  la  file  indienne,  sont  conduits  par  un  coryphée  ou  chef  de  file 
qui  les  excite  et  fait  face  au  danseur  de  tête  ;  il  exécute  les  mouvements  en  recu- 
lant. Ses  camarades  le  relayent  de  temps  à  autre,  et  ceux  qui  ne  sont  pas  occu- 
pés restent  près  du  chef  avec  les  musiciens  et  le  masque,  qui  suivent  à  quelques 
pas. 

L'orchestre  se  compose  exclusivement  de  batterie  :  deux  petits  tambours 
appelés  diembé  sur  lesquels  on  frappe  avec  les  mains,  et  un  plus  gros,  doundou, 
en  constituent  les  seuls  éléments.  Le  rythme  est  franchement  binaire  ;  on  peut 
avec  assez  d'exactitude  le  battre  à  quatre  temps  :  le  premier  temps  est  toujours 
marqué  par  deux  croches  faites  par  les  deux  petits  tambours  ;  les  autres  parais- 
sent un  peu  varier  au  gré  du  musicien. 

Le  masque  qui  accompagne  le  chef  ne  paraît  pas  avoir  de  signification 
magique  ;  il  m'a  été  impossible  d'en  trouver  l'origine  exacte,  ce  n'est  proba- 
blement qu'un  ornement  sans  grande  importance. 

Enfin  les  femmes  des  Kourcikoronis  suivent  la  cérémonie  et  encouragent  les 
danseurs  parleurs  chants. 

Le  costume  adopté  pour  cette  danse,  et  d'où  vient  peut-être  le  nom  de  la  secte, 
consiste  en  une  espèce  de  pantalon  très  rembourré,  avec  des  franges  descendant 
jusqu'au  genou,  un  peu  semblable  comme  forme  au  tutu  de  nos  danseuses  de 
ballet  ;  sa  couleur  est  bleu  grisâtre  et  il  est  fait  de  tissu  de  coton  indigène. 
Signalons  enfin  un  petit  étendard  en  toile  rouge,  bordé  de  noir,  porté  au  bout 
d'un  long  bâton  et  qu'on  plante  au  milieu  de  l'endroit  où  ont  lieu  les  exercices. 

La  danse  se  fait  donc  autour  de  la  place  au  centre  de  laquelle  on  a  allumé 
plusieurs  brasiers.  Au  bout  de  trois  quarts  d'heure  environ,  les  danseurs,  forte- 
ment suggestionnés  et  surtout  couverts  de  sueur,  s'arrêtent.  Le  chef  alors  prend 
la  parole,  les  encourage  une  dernière  fois  et  fait  lentement  le  tour  des  brasiers 
enflammés  ;  puis,  donnant  l'exemple,  il  saisit  un  charbon  ardent  et  se  le  passe 
sur  la  poitrine  :  les  danseurs  se  précipitent  alors,  saisissent  les  tisons  et 
imitent  leur  chef  ou  s'assoient  au  milieu  du  feu. 

La  danse  recommence  ensuite,  suivie  de  la  même  cérémonie  une  deuxième  et 
une  troisième  fois,  mais  jamais  davantage. 
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II  s'agit  là,  est-il  besoin  de  le  dire,  d'un  phénomène  dans  lequel  la  suggestion 
joue  un  grand  rôle  :  les  faits  de  cette  nature  sont  bien  connus  et  la  psychothé- 
rapie les  a  utilisés  depuis  longtemps  ;  il  s'y  ajoute  d'ailleurs  un  effet  purement 
physique  de  caléfaction  :  la  sueur  abondante  qui  ruisselle  sur  le  corps  des 
danseurs  échauffés  par  leurs  pénibles  exercices  se  volatilisant  au  contact  du 
charbon  ardent  et  formant  ainsi  une  couche  de  vapeur  qui  empêche  de  toucher 
la  peau.  En  les  examinant  le  lendemain,  on  trouve  quelques  traces  de  brûlure, 
ce  qui  les  vexe  d'ailleurs  considérablement  :  ils  les  expliquent  en  disant  que  leur 
drogue  secrète  avait  été  mal  préparée. 

Cette  cérémonie  s'accompagne  de  chants  ou  plutôt  de  mélopées  sur  deux  ou 
trois  notes  :  elles  sont  dites  par  les  danseurs  et  leurs  femmes,  sans  tenir  aucun 
compte  du  rythme  marqué  par  la  batterie.  Ces  chants  n'ont  rien  de  magique  et 
ne  cherchent  aucunement  à  invoquer  une  puissance  surnaturelle  :  ils  se  conten- 
tent d'y  célébrer  les  louanges  de  leur  chef,  de  protester  de  leur  dévouement  pour 
lui,  etc. 

Certain  couplet  cependant  dit  qu'il  ne  faut  pas  se  moquer  des  Kourcikoronis, 
car  leurs  sortilèges  donnent  la  mort,  mais  ce  paraît  être  une  menace  bien  ano- 
dine, car  ils  ne  semblent  pas  être  très  redoutés.  Ils  racontent  aussi  une  histoire 
qui  leur  arriva  au  temps  où  Samory  était  maître  du  pays  :  ils  furent  accusés 
injustement  de  meurtre  et  graciés  par  lui,  contrairement  à  leur  attente,  car  il 
est  étonnant  que  Samory,  fervent  musulman,  n'ait  pas  vu  là  une  belle  occasion 
de  les  détruire. 

Lorsque  les  Kourcikoronis  travaillent  à  leurs  champs,  ils  emploient  des 
moyens  analogues  :  ils  mangent  d'abord  le  riz  contenant  le  fameux  secret,  puisse 
mettent  avec  ardeur  au  travail,  avec  la  même  mise  en  scène  que  pour  la  danse  : 
l'étendard  est  planté  à  la  limite  du  terrain  qui  doit  être  cultivé  dans  la  journée. 
Ils  prétendent  travailler  sans  fatigue;  en  réalité,  ils  fournissent,  grâce  àcetentraî- 
nement  par  suggestion,  un  travail  bien  plus  considérable  que  leurs  congénères, 
généralement  très  paresseux  ;  aussi,  au  point  de'  vue  économique,  méritent-ils 
d'être  encouragés. 

Ces  deux  cérémonies  sont  les  seules  qui  s'accompagnent  de  manifestations 
musicales  :  comme  tous  les  fétichistes,  ils  offrent  des  sacrifices  à  leurs  divinités, 
mais  en  silence,  et  sans  chanter  ni  jouer  de  leurs  instruments. 

Tels  sont  les  renseignements  que  j'ai  pu  recueillir  sur  les  manifestations  musi- 
cales des  environs  de  Kankan,  et  dont  la  signification  n'a  guère  pu  m'être  fournie. 
Je  serais  heureux  si  ces  notes,  jointes  à  d'autres  prises  dans  des  pays  voisins, 
pouvaient  avoir  quelque  intérêt  ethnographique  et  faciliter  la  tâche  de  ceux 
qui  étudient  la  race  Malinké. 

D'"  Joyeux, 
Médecin  de  l'assistance  indigène   à   Kankan. 
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Nouvelles  publications  et  Exécutions  récentes. 

Th.  Dubois  :  Quatuor  à  cordes.  —  Dixluor  (double  quintette  à  cordes  et  à  vent). 
— -A  une  époque  où  presque  tous  les  compositeurs  en  renom  consacrent  au  théâ- 
tre le  meilleur  de  leur  talent,  on  ne  saurait  considérer  avec  trop  d'attention  et 
de  respect  le  musicien  qui  résiste  à  l'attrait  de  la  mise  en  scène,  de  la  foule,  des 
applaudissements,  pour  se  vouer  entièrement  au  culte  de  la  musique  pure.  Sa- 
luons en  M.  Th.  Dubois  un  de  ces  artistes  courageux,  que  guide  seul  l'amour 
désintéressé  de  leur  art,  et  remercions-le,  avant  toute  chose,  de  nous  avoir  offert 
coup  sur  coup  deux  œuvres  de  musique  de  chambre  comme  le  Quatuor  en 
yni  t>  et  le  Dixluor  en  ré  mineur. 

Ce  qui  me  frappe  tout  d'abord  dans  ces  deux  partitions,  et  ce  qui  séduira  tou- 
jours, c'est  la  parfaite  clarté  du  plan.  Après  avoir  seulement  feuilleté  le  Quatuor^ 
j'en  pourrais  tracer  avec  précision  les  principaux  traits,  indiquer  les  thèmes, 
leurs  transformations  et  leur  développement.  Sans  doute  nos  jeunes  contempo- 
rains feront-ils  un  grief  à  M.  Th.  Dubois  d'avoir  coulé  sa  musique  dans  le  moule 
classique,  de  n'avoir  pas  cherché  à  rénover  la  «  forme  ».  De  même  ces  critiques 
intransigeants  ne  lui  pardonneront,  sans  doute,  ni  sa  grande  pureté  d'écriture, 
ni  la  cohésion  tonale  de  chaque  morceau,  ni  l'équilibre  des  dispositions  instru- 
mentales. Ils  s'écrieront  avec  horreur  que  M.  Th.  Dubois  n'apporte  ni  un  accord 
nouveau  ni  une  sonorité  nouvelle  !  Je  l'avoue,  je  goûte  peu  de  semblables  re- 
proches. Depuis  dix  ans,  nous  avons  eu  beaucoup  d'  «  innovations  »  en  musi- 
que ;  nous  en  sommes  même  parfois  un  peu  las,  car  beaucoup  de  ces  choses 
«  nouvelles  »  sont  devenues  de  véritables  ff  rengaines  ».  Aussi  j'avoue  que,  tout 
en  sympathisant  avec  la  jeune  école,  j'éprouve  le  plus  grand  plaisir  à  lire  une 
œuvre  solidement  établie  sur  les  fondements  inébranlables  de  la  Tonalité. 

La  première  partie  du  Qua/z/or  de  M.  Th.  Dubois  comnience  par  une  Intro- 
duction {larghetto),  assez  développée  :  une  phrase,  d'abord  large  et  expressive, 
qui  se  dramatise  et  s'agite  peu  à  peu,  puis  se  calme  et  vient  sagement  se  reposer 
à  la  dominante. .L'a//eoTO  débute  brusquement  par  un  thème  franc,  à  l'allure 
décidée,  au  rythme  tranchant  et  varié.  Un  court  développement  nous  conduit 
ensuite  à  une  période  d'apaisement.  Le  violoncelle  et  le  violon  déclament  tour  à 
tour  une  phrase  pathétique,  un  peu  théâtrale,  qui  malgré  tout  me  choque  un  peu 
dans  une  œuvre  de  caractère  intime.  On  aime  à  trouver  dans  une  composition  de 
musique  pure  l'expression  du  flux  intérieur  de  la  vie  émotionnelle,  dégagé  de 
toutes  les  circonstances  extérieures  ;  et  une  idée  musicale  qui  vient  éveiller  dans 
l'esprit  de  l'auditeur  je  ne  sais  quel  décor  romantique,  jene  sais  quelle  déclaration 
précise  et  passionnée,  nuit,  à  mon  avis,  à  la  pureté  de  l'œuvre.  C'est  pourquoi, 
tout  en  reconnaissant  l'intérêt  du  dessin  mélodique,  je  ne  puis  m'empêcher  de 
regretter  son  indiscrète  exaltation,  surtout  après  la  délicate  sobriété  du  petit 
thème  en  mi  [?.  D'ailleurs,  je  me  hâte  de  reconnaître  que  l'auteur  fait  preuve  de 
beaucoup  de. tact  en  n'insistant  pas  sur  cette  phrase  et  en  constituant  la  majeure 
partie  de  développement  qui  suit  au  moyen  du  motif  principal.  Cette  première 
partie  se  termine  par  une  courte  reprise  de  l'introduction. 

Uallegro  animato  qui,  dans  le  Quatuor  de  M.  Th.  Dubois,  remplit  le  rôle  de 
scherzo,  est  un  aimable  badinage  en  sol  majeur,  dont  une  gamme  descendante 
aboutissant  à  une  cadence  parfaiteest  l'élément  essentiel.  Il  faut  signaler  vers  le 
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milieu  une  phrase  chantée  par  le  violon,  tandis  que  l'alto  et  le  second  violon 
échangent  des  trilles  et  des  arpèges  en  sautillé  sur  un  pizzicato  de  violoncelle, 
ensemble  dont  l'effet  doit  être  aussi  séduisant  à  l'audition  qu'à  la  lecture.  Re- 
marquons encore  la  rentrée  du  thème  principal  amenée  d'une  façon  impression- 
nante par  une  longue  fusée  chromatique  allant  du  ré  grave  du  violoncelle  au  ré 
aigu  du  violon.  Après  un  instant  de  longues  tenues  rêveuses,  ce  charmant  mor- 
ceau se  termine  dans  un  rapide  accès  de  gaîté. 

Une  phrase  d'un  sentiment  large  et  profond  se  développe  ensuite  avec 
clarté,  sur  un  accompagnement  sobre  et  soutenu.  Le  contour  ne  tarde  pas  à 
s'animer,  à  devenir  ondoyant,  tandis  qu'à  l'alto  se  glissent  de  petits  groupes  de 
triples  croches,  semblables  à  ces  frisements  qui  courent  le  long  du  rivage  lors- 
que le  temps  est  serein  et  qu'une  brise  légère  vient  effleurer  la  surface  de  l'eau. 
Après  un  moment  de  calme,  la  phrase  expressive  du  début  revient,  chantée 
tour  à  tour  par  chaque  instrument,  accompagnée  d'une  façon  plus  nourrie  par 
des  accords  brisés  auxquels  vient  s'adjoindre  le  délicat  frisement.  Mais  tout  à 
coup,  le  frisement  se  transforme  en  une  gamme  menaçante  et,  par  toutes  les 
parties,  aboutit  à  un  déchaînement  complet,  en  une  formidable  gamme  de 
mi\>  qui  rebondit  et  se  précipite  dans  les  profondeurs,  tandis  que  le  violon 
reprend  à  toute  volée  la  phrase  initiale.  Le  morceau  finit  dans  l'apaisement. 

Le  finale  [allegro  vivo)  débute  par  une  batterie  rapide  du  second  violon  et  de 
l'alto  :  en  dessus  et  en  dessous,  le  premier  violon  et  le  violoncelle  se  livrent  à 
une  poursuite  effrénée  sous  forme  d'un  petit  canon  du  plus  heureux  effet.  Je  ne 
vois  rien  de  particulier  à  signaler  dans  le  développement  de  ce  dernier  morceau, 
qui  ne  présente  peut-être  pas  l'intérêt  des  trois  précédents. 

l^Q.  Dixtuor  dtM..  Th.  Dubois  est,  plus  exactement,  un  double  quintette: 
quintette  à  cordes  (contrebasse,  violoncelle,  alto,  second  et  premier  violon), 
quintette  à  vent  (cor  en  fa,  basson,  clarinette  en  siï>,  hautbois  et  flûte). 
Il  y  a  là  tous  les  éléments  du  petit  orchestre  symphonique  (à  part  la  trompette 
et  les  timbales).  Il  ne  faudrait  cependant  pas  pousser  plus  loin  l'analogie.  Les 
«  cordes  »  du  Dixtuor  sont  des  soli  :  c'est  dire  que  l'écriture  instrumentale  d'une 
œuvre  semblable  doit  nécessairement  différer  de  .l'écriture  de  la  symphonie. 
M.  Th.  Dubois  a  traité  chacun  de  ces  deux  groupes  comme  une  petite  associa- 
tion qu'unit  le  même  esprit,  le  même  idéal  :  ils  dialoguent,  reprennent  à  leur 
façon  les  mêmes  dessins,  s'unissent  à  l'occasion,  se  prêtent  de  mutuels  secours, 
mais  (sauf  dans  la  dernière  partie)  ne  se  confondent  point.  Il  en  résulte  que 
cette  complexité  apparente  de  dix  parties  concertantes  se  résout  en  définitive 
en  un  développement  de  la  plus  grande  clarté. 

Certes,  il  serait  difficile  de  rêver  un  début  d'un  effet  plus  charmant,  que  celui 
du  Dixtuor  de  M.  Th.  Dubois.  Les  premières  notes  du  thème  principal  de 
Vallegro  considérablement  élargi  sont  émises  successivement  sous  forme  de 
canon  par  les  instruments  à  vent: 

Larghetto 
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Après   seize  mesures  d'harmonies   larges  et  nourries,  le  quintette  à  cordes 
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intervient  subitement  et,    coupant   la   parole   aux  «  vents  »,   expose   le  thème 
gracieux  et  agile  sur  lequel  repose  toute  cette  première  partie  : 

Allegro  non  troppo 
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La  légèreté  des  instruments  à  archet,  contrastant  avec  la  sonorité  compacte 
—  comme  «  collée  au  sol  »  —  des  instruments  à  embouchure,  donne  l'impression 
de  quelque  chose  d'éthéré,  d'immatériel,  et  cette  impression  est  infiniment 
agréable.  Le  second  thème  de  Vallegro  —  exposé  en  canon  —  du  même  carac- 
tère, s'harmonise  parfaitement  avec  le  premier  :  combien  il  est  plus  discret,  plus 
sobre,  plus  suave  et  mieux  approprié  que  la  phrase  en  si  b  que  je  me  permettais 
de  regretter  dans  la  première  partie  du  Quatuor  ! 

Le  larghetto  (en  fa  majeur)  est  un  morceau  d'une  émotion  pénétrante. 
J'aime  beaucoup  cette  mélodie  rêveuse  du  cor  dialoguant  avec  la  plainte  du 
hautbois  et  la  phrase  large  et  simple  des  cordes  ;  d'ailleurs  tout  le  développe- 
ment suivant  est  d'une  heureuse  inspiration.  Brutalement,  un  rythme  tranchant 
vient  jeter  une  note  dramatique  au  milieu  de  cette  idylle.  Aussi  est-ce  sur  un 
accompagnement  un  peu  mouvementé,  dernier  écho  de  cette  agitation  soudaine, 
que  revient  au  violoncelle  la  phrase  que  le  cor  soupirait  tout  à  l'heure.  Fin 
dans  le  pianissimo,  avec  quelques  rappels  estompés  du  milieu. 

Uallegretto  est  certainement  une  des  choses  les  plus  spirituelles  que  l'on  ait 
écrites  dans  ce  genre.  Les  tierces  chromatiques  sautillées  du  hautbois  et  de  la 
clarinette  sur  les  piqués  du  basson,  renforcées  bientôt  par  la  flûte  et  le  cor,  et 
soulignées  de  pizzicati  des  cordes,  le  trait  rapide  du  violoncelle,  les  espiègleries 
du  violon,  le  joli  et  pur  quatuor  des  bois,  la  rentrée  cocasse  du  début,  la  termi- 
naison rapide  et  fine,  l'admirable  tenue  artistique  de  ce  petit  morceau  dans 
lequel  pas  une  note  n'est  de  trop,  ne  peuvent  manquer  de  lui  assurer  le  plus  vif 
et  le  plus  légitime  succès. 

Le  Dixtuor  se  termine  par  un  allegro  de  dimensions  considérables,  sortant 
d'ailleurs  un  peu  du  cadre  de  la  musique  de  chambre  et  dans  les  détails  duquel 
je  n'ai  malheureusement  pas  le  temps  d'entrer. 

Voici  donc  deux  œuvres  solidement  pensées,  solidement  réalisées,  dont  vont 
pouvoir  s'enrichir  les  bibliothèques  de  musique  de  chambre.  Le  plaisir  que  j'ai 
éprouvé  à  les  lire  me  fait  souhaiter  de  pouvoir  bientôt  assister  à  leur  exécution. 

Maurice  Reuchsel.  —  Trois  pièces  pour  grand  orgue.  —  Ces  trois  pièces 
d'orgue,  très  captivantes,  ne  me  semblent  pas  d'égale  valeur. 

La  superbe  entrée  du  début  nous  fait  revivre  les  grandes  et  nobles  émotions 
des  Introductions  deJ.-S.  Bach.  D'ailleurs  le  «  Prélude  »  de  M.  Reuchsel 
s'inspire  évidemment  des  neuf  cahiers  d'orgue  ;  ce  n'est  point  une  pâle  copie, 
mais  une  belle  profession  de  foi  personnelle  et  librement  consentie.  Contentons- 
nous  d'écouter  et  d'être  satisfait  sans  arrière-pensée. 

Par  contre,  j'avoue  ne  pas  saisir  l'intérêt  de  l'Adagio  chromatique  qui  suit  ;  à 
coup  sûr,  celui-là  n'est  point  inspiré  de  Bach.  Si  les  harmonies  torturées  sont 
parfois  amusantes  au  théâtre,  je  les  trouve  absolument  déplacées  sous  la  voûte 
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austère  des  temples.  Je  ne  me  permets  pas  un  jugement  sur  cette  pièce  que,  je  le 
répète,  je  ne  comprends  pas. 

Mais  j'applaudis  des  deux  mains  au  si  beau  et  si  vivant  Finale.  La  jubilation 
majestueuse  du  début,  le  choral  calme  et  serein  du  milieu,  l'épanouissement,  la 
remarquable  puissance  de  la  fin,  me  séduisent  infiniment.  Voilà  de  la   belle  et 

riche  musique  ! 

Lucien  Chevaillier. 

Concerts  Colonne.  —  Festival  César  Franck.  —  La  journée  d'hier  ne  nous  a 
rien  apporté  de  nouveau.  Nous  avons  appris  une  fois  de  plus  que  César  Franck 
était  un  musicien  de  génie,  ce  que  nous  savions  tous  depuis  longtemps,  et  que 
M.  Gabriel  Pierné  était  décidément  un  excellent  chef  d'orchestre,  ce  qui  ne  nous 
a    pas  surpris  davantage. 

Le  Nocturne  et  la  Procession  ont  été  interprétés  par  M™^  Auguez  de  Montalant 
avec  le  beau  style  classique  dont  cette  remarquable  artiste  possède  le  secret  ;  je 
reo-rette  seulement  ce  déploiement  disproportionné  de  forces  sonores  pour  ac- 
compagner deux  mélodies  dont  la  première  est  de  caractère  tout  à  fait  intime. 
Sincèrement,  ne  pensez-vous  pas  que  nous  aurions  eu  un  plus  vif  plaisir  à  les 
entendre  chanter  dans  une  petite  salle  avec  un  accompagnement  de  quatuor, 
voire  d'un  simple  piano  > 

De  même,  tout  en  reconnaissant  les  charmes  de  la  séduisante  orchestration 
de  M.  Pierné,  je  ne  vois  pas  l'utilité  de  transporter  au  concert  \e Prélude,  Choral 
et  Fuoue  que  César  Franck  avait  écrit  de  façon  magistrale  pour  le  piano.  On  ne 
saurait  trop  se  défier  de  semblables  tentatives  :  que  dirons-nous  le  jour  où 
l'on  nous  servira  la  sonate  en   ut  S  orchestrée  par  M.  X  (i)? 

Mais  l'enchantement  de  la  journée  fut  la  merveilleuse  exécution  de  Psyché, 
ce  chef-d'œuvre  d'émotion  et  de  délicatesse.  Ces  chœurs  dans  la  coulisse, 
ce  concert  invisible  et  ravissant  plongent  l'auditeur  dans  une  atmosphère  de 
rêve  dont  les  trompettes  finales  le  font  sortir  à  regret.  Nous  avons  pu  appré- 
cier la  belle  voix  de  M"^Lena  Damauri,  dont  le  timbre  chaud  et  puissant  nous 
parvint  distinctement  des  profondeurs  du  théâtre.  Souhaitons  de  l'entendre 
bientôt  de  plus  près. 

Je  termine  en  proposant  pour  le  prochain  concert  quelque  chose  de  nouveau... 
un  festival  Wagner,  par  exemple  ! 

Lucien   Chevaillier. 

Les  vivants  et  les  morts  au  concert  du  Conservatoire.  —  Le  dernier  pro- 
grammede  la  Société  des  concerts  comprenait  six  noms  de  compositeurs  —  trois 
morts  et  trois  vivants  —  entre  lesquels  il  y  a  de  telles  affinités  qu'il  m'a  paru 
licite  de  les  grouper  deux  à  deux  :  Arcades  ambo... 

Bach,  avec  sa  Cantate  pour  le  jour  de  Pâques,  dont  les  huit  morceaux,  obsti- 
nément en  mi  mineur,  sont  registres  dans  une  couleur  terne  (cordes  et 
trombones,  sans  cors  ni  bois).  Les  soli  étaient  confiés  à  plusieurs  artistes  de 
la  maison,  qui  ont  prouvé  qu'il  n'était  pas  toujours  nécessaire  de  recourir 
aux  grandes  vedettes. 

(i)  Hélas  !  ce  vandalisme  a  déjà  été  consommé.  La  sonate  en  «<  K  de  Beethoven  a  été  déjà 
arrangée  pour  quatuor,  harpes,  et  chœur  dorphéon  !  .M.  Laurent  de  Rillé  connaît  l'auteur  de  ce 
beau  travail  1  (Note  du  Secrétaire  D.  L.  R.) 
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Qu'il  me  soit  permis  de  rapprocher  du  nom  de  Bach  celui  de  M.  Vidal,  illustre 
auteur  d'œuvres  religieuses,  parmi  lesquelles  un  motet  :  Ecce  sacerdos  viai^nius 
pour  voix  mixtes,  orgue  et  cordes,  où  les  idées  musicales  sobrement  présentées 
se  succèdent  dans  un  plaa  logique  et  normal.  Cette  œuvre,  moins  austère  que 
celle  du  cantor  de  Leipzig,  est  par  moments  d'une  suavité  mélodique  indéniable, 
évoquant  plutôt  le  pape  d'Avignon  que  celui  de  Rome... 

A  xMozart,  représenté  par  son  bel  Ave  verum  que  la  Société  des  Concerts  donne 
assez  fréquemment,  succédait  M.  Debussy  de  qui  nous  appréciâmes,  une  fois 
de  plus,  le  Prélude  à  l'après-midi  d'un  Faune.  Aussi  bien  M.  Debussy  n'épar- 
gne-i-il  que  Mozart  dans  son  mépris  un  peu  hautain  des  musiciens  de  l'époque 
classique  I 

Les  deux  autres  noms  qu'il  me  plaît  d'assembler  sont  ceux  de  Beethoven  et  de 
M.  Camille  Saint  Saëns.  Du  premier  nous  eûmes  la  Symphonie  pastorale 
dowiVAndanle  fut  peut-être  pris  un  peu  lentement,  mais  dont  rOrjîore  et  le 
Finale  furent  superbement  traduits.  Du  second,  le  concerto  en  mi  béniol^  qui 
n'est  pas  souvent  exécuté  et  que  M'"'^  Marguerite  Long  interpréta  avec  une 
grande  bravoure.  C'est  une  œuvre  touffue,  considérée  comme  très  difficile  par 
tous  les  pianistes,  mais  où  circule  un  grand  souffle,  notamment  dans  Vandante, 
qui  est  d'une  mélodie  très  large.  Le  finale  contient  un  épisode  amusant  sur 
un  rythme  alla   polka  traité  un  peu  dans    la  manière  de  Liszt. 

Ce  n'est  pas  arbitrairement  que  j'ai  rapproché  le  nom  de  M.  Saint-Saëns  du 
maître  de  Bonn.  N'est-il  pas,  en  effet,  notre  Beethoven?  N'a-t-il  pas  excellé  dans 
tous  les  genres  ?  Tous  deux  demeureront  impérissables  par  leurs  Symphonies  en 
ut  mineur  ;  la  musique  de  chambre  de  M.  Saint-Saëns  restera  classique  ;  et, 
chose  curieuse,  son  plus  illustre  opéra  a  un  point  de  ressemblance  avec  l'opéra 
de  Beethoven  :  Fidelio,  comme  Samson,  est  captif,  et  souffre  de  sa  servitude. 
M.  Saint-Saëns  a  d'ailleurs  affirmé  sa  maîtrise  dans  tous  les  styles  musicaux  ; 
ses  chœurs  a  cappella,  par  exemple,  sont  dignes  des  anthologies,  comme  cette 
charmante  Sérénade  d'hiver  que  j'entendais  encore  hier,  interprétée  par  les  En- 
fants de  Liitèce  sous  la  direction  de  M.  Marc  Delmas. 

Telle  fut  cette  séance  éminemment  éclectique  (la  7"=  de  la  83^  année  de  la  So- 
ciété des  concerts).  M.  Messager  qui,  la  veille,  à  l'Opéra,  avait  conduit  l'Or  du 
Rhin,  la  dirigea  de  son  bras  souple  et  infatigable. 

Henri  Brody. 

Mélodies  nationales  américaines,  par  Oscar  G.  Th.  Sonneck.  —  Un  très 
élégant  volume  [Library  of  Congress,  Washington,  Government  printing  office., 
1909),  où  le  souci  de  l'exactitude  est  poussé  jusqu'à  l'emploi  de  la  photographie 
pour  la  reproduction  de  menus  documents  manuscrits,  nous  apporte  un  solide 
travail  de  M.  Sonneck  sur  quatre  mélodies  nationales  américaines  :  The  Star- 
Spangled  Banner  qui  est  de  1814  ]'  Hail  Columbia,  écrit  en  1798  par  Joseph 
Hopkinson  ;  Yankee  Doodle,  dont  les  origines  sont  assez  obscures,  et  America. 
Bien  que  ces  chants  ne  soient  pas  d'origine  populaire,  les  monographies  très 
consciencieuses,  impartiales,  et  de  valeur  objective,  de  M.  Sonneck  peuvent  être 
annexées  au  meilleurs  travaux  sur  le  folklore  américain.  C'est  une  étude  biblio- 
graphique de  réelle  valeur.  —  j.  C 
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L'On DINE,  POÉSIE  DE  Renée  Vivien,  PAR  Louis  Keyzer  (Paris,  CHEZ  O.BouwENs). 
—  Mélodie  très  originale  et  d'un  modernisme  intensif,  qui  peut  produire  un  effet 
de  charme  subtil,  —  à  la  condition  que  le  chanteur  ait  la  voix  très  juste  et  que 
le  pianiste  accompagnateur,  ne  soulignant  pas  les  dissonances  avec  brutalité, 
donne  partout  la  délicate  intensité  de  son  qui  convient.  Cette  œuvre  distinguée 
est  dédiée  à  la  princesse  de  Cystria-Faucigny. 

Les  DERNIERS  CONCERTS.  —  Parmilesplus  brillants,  nous  devons  mentionner: 
à  la  salle  Gaveau,  le  concert  consacré  à  la  musique  française  par  Ethel  Leginska, 
qui,  après  des  pièces  de  clavecinistes  du  xvm^  siècle,  a  joué  avec  le  virtuose  Pierre 
Sechiari  les  Jeux  d'eaux,  de  Maurice  Ravel,  le  nocturne  en  mi  b  et  la  Berceuse 
de  Gabriel  Fauré,  la  Toccata  et  V Arabesque  de  Debussy,  \a  Fantaisie  norwégienne 
de  Lalo,  et  la  Sonate  (op.  53)  de  Vincent  d'Indy  ;  à  la  salle  des  Agriculteurs, 
le  récital  de  M"*^  Van  Barentzen (virtuose-pianiste de  13  ans  1),  et  les  deux  grands 
concerts  italiens  (14  et  21  décembre)  consacrés  par  la  Libéra  estetica  de  Florence 
à  la  musique  de  violon  et  de  chant  des  xvii'^et  xviii*^  siècles  :  Corelli,  Caccini,  de 
Luca,  Carissimi,  Mascitti,  Legrenzi,  P'asolo,  Tartini,Barbella,  Vivaldi,  Durante, 
Dair  Abaco,A.  Scarlatti,  Piccini,  Porpora. 

—  A  LA  SALLE  PLEYEL,le  récitai  donué  par  M™®  Roger  Miclos-Battaille,  le  pro- 
fesseur virtuose  toujours  fêté  par  le  public  ;  le  concert  de  M™^  Celiny  Chailley- 
Richez,  avec  l'orchestre  dirigé  par  M.  Henri  Busser  ;  le  programme  très  original 
où  M.  Alfred  Casella,  avec  le  concours  de  M"^  Marcella  Frégi  et  de  André 
Hekking,  nous  a  fait  entendre  la  sonate  en  la  de  Beethoven  (op.  69),  des  mélo- 
dies deMahler,  deux  danses  espagnoles  de  Granados,  un  Prélude  d'Albeniz...  ; 
le  récital  Marie  Leroy  (avec  le  concours  d'Hélène  Zielinska),  consacré  aux 
œuvres  d'Emanuel  Moor  (l'auteur  étant  au  piano  d'accompagnement).  La  série, 
toujours  si  brillante  et  si  suivie  par  le  public,  des  concerts  de  harpe  chroma- 
tique, a  eu  comme  une  sorte  d'intermède  dans  la  très  jolie  et  originale  reprise, 
montée  avec  un  goût  parfait,  de  VAucassin  et  Nicoletie  de  Le  Flem,  avec  pro- 
jections lumineuses  très  réussies  pendant  l'exécution  instrumentale  et  vocale. 

—  La  Société). -S.  Bach  a  donné,  le  vendredi  17  décembre,  un  très  brillant 
concert  de  musique  profane  avec  le  concours  de  M'"^  Tilly  Cahnbley-Hinken, 
MM.  Van  Oort  (d'Amsterdam),  Dantu,  Hekking-Denancy,  A.  Casella  et  le  pro- 
gramme suivant  :  Concerto  pour  flûte,  hautbois,  viole  d'amour  et  viole  de  gambe 
(i^^  audition),  sonate  en  sol  majeur  pour  violoncelle  et  piano,  Suite  en  ut  majeur 
pour  violoncelle  seul,  cantate  nuptiale  et  Cantate  du  café.  (J.-S.  Bach). 

L'orchestre,  sous  la  direction  de  M.  G.  Bret,  avait  été  réduit,  de  manière  à 
offrir  une  reconstitution  aussi  exacte  que  possible  des  sonorités  que  Bach  avait 
désirées. 

—  M.  Louis  Pennequin  vient  de  faire  paraître  (chez  Paul  Rosier)  une  bonne 
traduction  française  du  Dictionnaire  biographique  d'Otto  Ebel,  consacré  aux 
femmes  compositeurs  (192  p.  à  4  fr.). 


Le  Gérant  :     A.  Rebecq. 


Poitiers.  -  société  française  d'Imprimerie 
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Une  dette. 

Il  y  a  trois  ans,  d'amicales  instances  me  déterminèrent  à  publier  mon  cours 
du  Collège  de  France  sur  la  Musique,  ses  lois,  son  évolution.  Je  portai  mon  ma- 
nuscrit à  la  maison  Delagrave.  Je  fus  reçu  par  un  aimable  jeune  homme,  bien- 
veillant, protecteur.  Quelques  jours  après,  il  me  renvoyait  mes  papiers  avec  une 
lettre  fort  polie  ;  il  me  disait  que  ce  travail  «  intéresserait  peut-être  une  élite, 
mais  qu'il  n'était  pas  susceptible  d'une  publicité  suffisante  ».  Ne  me  demandez 
pas  ce  que  c'est  qu'un  étourneau. 

J'offris  mon  cours  à  un  éditeur  beaucoup  mieux  outillé  (Flammarion),  qui 
l'accepta  avec  empressement.  Il  faut  vous  dire  que  dans  ce  livre,  où  sont  traitées 
tant  de  questions,  il  y  a  zm  problème  d'esthétique  musicale  qui  me  paraît  encore 
obscur;  après  l'avoir  tourné  et  retourné,  j'écrivais  :  «  Je  regrette,  sur  ce  point  spé- 
cial, d'avoir  montré  parfois  plus  de  curiosité  que  de  savoir  positif.  »  Mon  excel- 
lent ami  Laloy  s'empressa  de  généraliser  et  d'écrire  dans  un  compte  rendu  :  «  le 
livre  de  M.  Combarieu  est  celui  d'un  homme  qui  ne  sait  pas  ;  mais  comment  en 
vouloir  à  un  auteur  qui,  de  si  bonne  grâce,  avoue  son  ignorance  }. . .  En  somme, 
cet  ouvrage  pourra  être  adopté  par  certains  collèges,  pour  les  distributions  de 
prix.  »  Ne  me  demandez  pas  ce  que  c'est  qu'un  critique  rosse. 

A  ces  deux  personnages,  j'ai  plaisir  à  dire  aujourd'hui  que /a  Musique,  ses  lois, 
son  évolution,  est  tiré  à  des  milliers  d'exemplaires,  et  en  plusieurs  langues.  A 
Paris,  la  huitième  édition  a  paru  la  semaine  dernière.  L'Académie  française 
l'a  couronné.  Les  éditeurs  Kregan  Paul,  Trench,  Trubner  et  C'^,  l'ont  fait  tra- 
duire. En  France,  dans  un  domaine  où  il  est  encore  difficile  de  trouver  une 
grande  clientèle,  je  crois  que  je  détiens  un  record.  Ne  me  demandez  pas  ce  que 
c'est  qu'un  auteur  fier  d'avoir  travaillé  utilement.  Je  sens  que  je  manque  aux 
usages  en  disant  ce  qui  est  ;  mais  voici  où  je  veux  en  venir. 

J'ai  à  m'acquitter  d'une  dette,  et  je  le  ferai  publiquement.  Un  musicien  plus 
sérieux  que.D.  et  L.,  après  m'avoir  lu  attentivement,  m'écrivit  l'an  dernier  une 
lettre  des  plus  flatteuses.  Il  faisait  cependant  une  réserve.  Il  me  signalait  deux 
points  «  où  il  lui  était  impossible  de  partager  ma  manière  devoir.  »  Après  avoir 
réfléchi,  je  lui  répondis  qu'il  avait  raison  et  que  j'avais  tort;  je  le  remerciai  vive- 
ment du  service  rendu.  Il  voulut  bien  m'écrire  une  seconde  lettre  pour  me  dire 
qu'  «  il  ne  se  rappelait  pas  avoir  rencontré  un  auteur  aussi  loyal  ».  Simon  livre 
reparaît  aujourd'hui  dans  des  conditions  nouvelles  et  meilleures,  c'est  grâce 
aux  corrections  que  je  lui  dois.  Lui,  n'est  autre  que  Camille  Saint-Saëns;  ne  me 
demandez  pas  ce  que  c'est  qu'un  grand  Maître! 

J.  C. 


66 


EXECUTIONS    RECENTES. 


LE    BAROMETRE    MUSICAL 


Exécutions  récentes.  —  Le  baromètre  musical. 

Opéra-  Com  ique. 
Recettes  détaillées  du   lô  décembre  igog  au   1 5  janvier  jgio. 


DATES 

PIECES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

i6  déc.  1909 

Myrtil.  —  Le  Cœur  du  Moulin. 

E.  Garnier.  —  D.  de 

Séverac. 

7.533   » 

•7  — 

Carmen. 

Bizet. 

9.329    » 

18  - 

Myrtil.  —  Le  Cœur  du  Moulin. 

E.  Garnier.  —  D.  de 

Séverac. 

8.222    5o 

ig  —  matin. 

Carmen. 

Bizet. 

9.477  5o 

—  soirée 

La    Tosca.  —  La   Légende   du 

Puccini.  —  F.  Four- 

Point  d'Argentan. 

drain. 

5.260  90 

20  — 

La  Vie  de  Bohême. 

Puccini. 

4.577  5o 

21    

Myrtil.—  Le  Cœur  du  Moulin. 

E.  Garnier.  —  D.  de 

Séverac. 

7.045   5o 

22    — 

Chîquito.  —    Cavalier ia    Rus- 

J.  Nouguès.  —  Mas- 

ticana. 

cagni. 

4.453  5o 

2  3    — 

Carmen. 

Bizet. 

9.827  5o 

24   — 

Madame  Butterfly. 

Puccini. 

9.849  5o 

25  —  matin. 

Le  Roi  d'Ys.  —   La   Princesse 

E.    Lalo.     —    Saint- 

Jaune. 

Saëns. 

8.029  5o 

2  5  —  soirée. 

Carmen. 

Bizet. 

9.913  5o 

16  —  matin. 

Werther.    —   Cavalleria   Rus- 

Massenet.  —  Masca- 

ticana. 

gni. 

9.263     » 

—  soirée. 

Manon. 

Massenet. 

9. 117  5o 

^7  — 

Mignon. 

A.  Thomas. 

4.548  5o 

28  - 

Carmen. 

Bizet. 

9.937  5o 

29  — 

La  Tosca. 

Puccini. 

7,277    » 

3o  - 

Carmen. 

Bizet. 

9.91  5   5o 

3i  — 

Le  Roi  d' Ys.    —  La   Princesse 

E.    Lalo,    —    Saint- 

Jaune. 

Saëns. 

q.645  5o 

lerjanv.matin. 

Werther.  —  Le  Chalet. 

Massenet.  —  Adam. 

7.137  5o 

—  soirée- 

Carmen. 

Bizet. 

9.880    » 

2  —  matin. 

La  Vie  de  Bohème.  —   Cavalle- 

ria Rusticana. 

Puccini.  —  Mascagni. 

7.144    » 

—  soirée. 

Manon. 

Massenet. 

9.008    » 

3  - 

Mireille. 

Gounod. 

4.508    » 

4  — 

Carmen. 

Bizet. 

9.898  5o 

5  — 

Le  Roi  d'Y  s.  —   La   Princesse 

E.    Lalo.    —     Saint- 

Jaune. 

Saëns. 

7.345     » 

6  — 

Le  Chemineau. 

X.  Leroux. 

8.181    5o 

7  — 

Carmen. 

Bizet. 

9.762  5o 

8  - 

Werther. 

Massenet 

9.844  5o 

9  —  matin. 

Carmen. 

Bizet. 

9.709  5o 

—  soirée. 

La  Vie  de  Bohème.   —  Caval- 

leria Rusticana. 

Puccini. —  Mascagni. 

7.i36  5o 

10  — 

Mireille. 

Gounod. 

3.048  5o 

Il  — 

Werther. 

Massenet. 

9.308  5o 

12  — 

Manon. 

Massenet. 

8.291   5o 

i3   - 

Paillasse  —  Phryné. 

Léoncavallo.  — Saint- 

Saëns. 

9.609     » 

14  — 

Carmen. 

Bizet 

9.879  5o 

i5  — 

Paillasse.  —  Phryné, 

Léoncavallo. — Saint- 

Saëns. 

9.770     » 
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Opéra. 
Receltes  détaillées  du    1 6  décembre  igog  au   1 5  janvier   igio. 
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DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

17  déc.  190g 

SamsoTt  et  Dali  la.  —  Javotte. 

Saint-Saëns. 

14.967    07 

18      - 

La   Valkyrie. 

R.  Wagner. 

12.438  68 

20       — 

L'Or  du  lihin. 

R.  Wagner. 

15.372  59 

22       — 

Aida. 

Verdi. 

12.372  39 

24      — 

Faust. 

Gounod. 

23.1 15  57 

^7     — 

Rigoletto.  —  Coppélia. 

Verdi.  L   Delibes. 

17.506  59 

29     — 

L'Or  du  Rhin. 

R.  Wagner. 

2o.55o  89 

3i     - 

La  Va  [kyrie. 

R.  Wagner. 

18.010  77 

lerjanv.  1910 

Faust. 

Gounod. 

14.733  4? 

3     — 

Lohengrin. 

R.  Wagner. 

15.416  59 

5    — 

Samson  et  Dalila.  —  Javotte. 

Saint-Saëns. 

14.109  29 

7    — 

Salammbô. 

E.  Reyer. 

1  1.3/5  67 

8     — 

UOr  du  Rhin. 

R.  Wagner. 

I  3.1QO  73 

10     — 

Roméo  et  Juliette. 

Gounod. 

i3  359  5q 

12     — 

Salammbô- 

E.  Reyer. 

i3.8i8  89 

14    — 

Lohengrm. 

R.  Wagner. 

i5.7i3  97 

i5     — 

Rigoletto.  —  Coppélia. 

Verdi.  L.  Delibes. 

11.002   68 

Quelques  autographes  d'Adolphe  Adam.  —  Anecdotes. 

Ces  autographes  dont  je  dois  la  communication  à  la  bienveillance  de  Mesde- 
moiselles Gata5'es,  filles  de  l'excellent  musicien  et  spirituel  critique  Léon 
Gatayes,  consistent  en  neuf  lettres  à  lui  adressées  par  Adam,  plus  une  étude  bio- 
graphique de  Henry  Karr,  musicien  bien  oublié  et  père  d'un  écrivain  dont  le 
nom  a  survécu  à  ses  œuvres.  Qui,  maintenant,  connaît,  autrement  que  par  le 
titre,  les  Guêpes,  Sous  les  tilleuls  et  toutes  les  nouvelles  d'Alphonse  Karr  !  — 
Toutefois  le  style  alerte  et  bien  vivant  de  l'auteur  des  Souveni7-s  d'un  musicien  ne 
laisse  pas  de  donner  quelque  prix  aux  pages  qui  suivent  et  que  je  me  suis  efforcé, 
dans  la  mesure  du  possible,  de  replacer  dans  leur  ordre  chronologique,  en  les 
éclairant  des  notes  indispensables  à  leur  intelligence. 

La  première  lettre  est  de  beaucoup  antérieure  aux  autres.  Le  timbre  postal 
porte  la  date  du  19  octobre  1827 .  Adam  avait  donc  vingt-quatre  ans. 

«  Les  cordonniers  sont,  comme  tu  sais,  les  plus  mal  chaussés  :  non  seulement 
je  n'ai  pas  de  méthode  à  céder,  mais  je  n'en  ai  même  pas  à  moi.  Tu  es  un 
f. ..  drôle  de  ne  m'être  pas  encore  venu  voir.  Ne  viens  pas  dimanche,  parce  que 
je  serai  à  Beauvais  ainsi  que  Fessy,  pour  prendre  connaissance  des  lieux  pour 
notre  concert  de  Pâques.  Nous  avons  rendez-vous  avec  Labarre,  mercredi  pro- 
chain à  5  h.,  au  Café  du  Gymnase,  pour  dîner  sùhz// et  aller  ensuite  au  Bœzj/ 
enragé.  Tâche  d'y  venir  pour  rire. 
Adieu, 

«  Adolphe  Ada.m.  » 

Monsieur, 
Monsieur  Gatayes,   4,  rue  de  Savoie,    f.-b.  St-G.,  Paris. 
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Adam  et  Labarre  étaient,  si  nous  en  croyons  Pontécoulant,  les  deux  élèves 
préférés  de  Boieldieu,  et  l'on  sait  comment  ils  écrivirent  en  une  nuit  pour  leur 
maître  l'ouverture  de  la  Dame  blanche.  Toutefois  Adam  nous  dit,  dans  les  Notes 
biographiques  placées  en  tête  de  ses  Souvenirs  d'un  musicien  :  «  Boieldieu  n'avait 
pas  grande  confiance  en  moi  ;  son  préféré  était  Labarre.  »  Ce  rendez-vous  au 
Café  du  Gymnase  s'explique  naturellement  par  le  fait  que  le  futur  auteur 
du  Chalet  remplissait  alors  l'emploi  de  timbalier  à  l'orchestre  de  ce  théâtre. 

La  lettre  suivante  ne  porte  pas  la  date,  non  plus  d'ailleurs  que  les  cinq  sui- 
vantes. Mais  on  peut  plausiblement  l'attribuer  à  l'année  1854.  Elle  est  évidem- 
ment postérieure  au -Bz/ow  ^erc^w,  dont  la  première  représentation  remonte  au 
6  octobre  1853.  La  pièce  d'Adrien  Boieldieu  (fils)  dont  il  est  fait  mention  est 
très  probablement  la  Fille  invisible,  3  actes  joués  au  Théâtre-Lyrique  en  1854. 

Lundi. 
Mon  cher  Ami, 

La  pièce  que  l'on  joue  après-demain  n'est  pas  de  moi  ;  elle  est  d'Adrien 
Boieldieu  et  c'est  comme  journaliste  devant  en  rendre  compte,  que  tu  as  recules 
billets  pour  y  assister. 

Je  regrette  que  tu  n'aies  pas  la  possibilité  de  voir  mon  bijou.,  ce  soir.  J'avais 
eu,  à  grand'peine,  ces  deux  places,  parce  que  cet  opéra  ne  pourra  plus  être  joué 
que  quatre  ou  cinq  fois  et  que  je  ne  sais  si  je  trouverai  une  autre  occasion  de  te 
le  faire  voir. 

Je  tenais  à  ce  que  tu  entendisses  M""^  Ca bel,  pour  en  faire  la  différence  avec 
toutes  les  piauleuses  qui  font  grincer  leurs   voix  à    l'op.  com.  (i). 
A  toi  de  coeur. 

Ad.  Adam. 

Jeudi  25. 

Mon  cher  ami,  je  viens  d'abord  te  remercier  de  ton  charmant  article  du  Mous- 
quetaire et  te  dire  ensuite  que  je  ne  te  croyais  pas  à  Paris,  sans  quoi  je  t'aurais 
convié  à  une  rep.  g^^  à  laquelle  je  tenais  beaucoup  que  tu  assistasses.  Mais 
enfin,  c'est  une  corvée  que  tu  as  eue  de  moins,  il  est  aussi  vrai  que  c'est  un 
plaisir  dont  j'ai  été  privé,  puisque  je  t'y  aurais  rencontré  et  que  les  occasions  de 
réunion  nous  manquent  un  peu. 

Mille  bonnes  amitiés. 

Ad.  Adam. 

Jeudi  7, 
Mon  cher  Ami, 
J'ai  peur  de  ne  pas  te  voir  demain,  que  tu  n'oublies  encore  mon  vendredi,  et 
je  viens  te  demander  si  tu  pourrais  me  faire  le  plaisir  de  venir  dîner  avec  moi 
lundi  prochain  jour  de  Noël.  J'ai  reçu  de  Berlin  quelques  bouteilles  de  vin  du 
Rhin  que  l'on  dit  mirifiques,  je  ne  m'y  connais  pas  et  j'ai  besoin  de  tes  lumières. 
Un  mot  de  réponse. 

A  toi  de  cœur. 

Ad.  Adam. 

(i)  M'n'ïCabel  allait  partir  pour  Londres  avec  la  troupe  du  Théâtre-Lyrique.  Elle  y  joua,  entre 
autres,  lerOlede  Toinon  du  Bijou  perdu  qu'elle  avait  créé  à  Paris  l'année  précédente. 
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De  quelle  répétition  est-il  question  dans  la  première  de  ces  lettres?  Je  l'ignore. 
La  seconde  prouve  que  le  compositeur  avait  laissé  de  bons  souvenirs  à  Berlin, 
où  il  avait  passé  quelque  temps  en  1840,  alors  qu'il  revenait  de  Russie.  La  ca- 
pitale de  la  Prusse  avait  bien  accueilli  le  Fidèle  Berger,  opéra  comique  en  trois 
actes,  joué  sans  succès  à  l'Opéra-Comique  en  1838,  mais  qui  en  revanche  avait 
parfaitement  réussi  à  Bruxelles. 

(Sans  date.) 

Mon  cher  ami,  je  ne  t'ai  pas  vu  avant-hier  au  Lyrique,  et  je  voulais  te  recom- 
mander bien  fort  la  musique  des  Charmeuses  de  mon  élève Poise  :  je  crois  qu'il 
y  a  plus  d'idée  dans  ce  petit  acte  que  dans  3  chiens  et  4  fauvettes. 

Tu  sais  que  quand  lu  voudras  une  loge  pour  le  Muletier,  tu  n'as  qu'à  m'écrire 
un  petit  mot  d'avance. 

A  toi. 

Ad.  Adam. 

Le  Muletier  de  Tolède  avait  été  représenté  au  Théâtre-Lyrique  le  16  décembre 
1854.  Les  Charmeuses,  de  Poise,  furent  données  au  même  théâtre  le  7  mars  de 
l'année  suivante  avec  succès  (et  reprises  plus  tard  à  l'Opéra-Comique).  Lorsque 
Adam  préfère  ce  petit  acte  à  «  3  chiens  et  4  fauvettes  »,  il  faut  comprendre  ici  le 
Chien  dujardinier,de  Grisar  (un  acte  joué  à  l'Opéra-Comique  le  16  janvier  1855) 
et  Miss  Fauvette,  de  Victor  Massé  (un  acte,  au  même  théâtre,  le  13  février  1855). 
Adam  n'était  pas  tendre  pour  ses  rivaux,  s'il  l'était  pour  ses  élèves   (  i)  ! 

Au  reste,  il  fut  tenu  compte  de  sa  recommandation,  que  fortifiait  d'ailleurs  le 
talent  de  Poise  ;  on  va  le  constater  dans  les  lignes  suivantes  : 

Mercredi  14. 

Merci,  cher  ami,  de  ton  charmant  article  sur  Poise.  Comme  il  est  bien  mon 
élève  en  tout,  il  ne  sait  pas  la  manière  de  se  faire  valoir  et  il  ne  te  fera  probable- 
ment ni  visite  ni  remerciements.  Reçois  donc  les  miens  en  ses  lieu  et  place.  Je  te 
le  ferai  connaître  un  de  ces  jours,  pour  rompre  la  glace.  —  On  jouera  sans  doute 
le  Muletier  lundi,  mercredi  et  vendredi  de  la  semaine  prochaine.  Quel  jour 
veux-tu  une  loge  pour  ta  fille  ? 
A  toi  de  coeur. 

Ad.  Adam. 

(Sans  date.) 
Mon  cher  Gatayes, 

Tu  m'avais  promis  de  venir  quelquefois  le  vendredi  soir  et  je  me  proposais 
de  te  dire  quelques  bonnes  bêtises  pour  Al.  Karr  :  mais  je  ne  t'ai  pas  vu  et  les  cir- 
constances ont  fait  passer  le  tour  de  ces  citations  dont  au  reste  notre  ami  n'a  que 
bien  peu  besoin,  car  son  dernier  n'^  est  ravissant  et  un  des  plus  complets  qu'il 
ait  jamais  donnés.  Je  ne  puis   cependant   résister  au  désir  de  lui    faire  lire  la 

(i)  Grisar  semble  avoir  été  prédestiné  aux  litres  relevant  de  la  zoologie  :  le  Chien  du  jardinier, 
l'Ane  et  le  Prince,  la  Chatte  merveilleuse.  Peut-être  est-ce  un  goût  général  chez  les  librettistes  de 
cette  période  ;  ex.  :  leCheval  de  bronze,  le  Perroquet,  Pigeon  vole,  le  Loup-garou,  etc. 
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réclame  que  je  joins  ici  et  que  j'extrais  du  Moniteur  parisien  du  1 5  courant.    Tu  y 
verras  comme  quoi  \t  piano  a  tellement  marché  qu'il  en  est  venu    à  peindre   les 
mœiirs\  c'est  mirifique. 
A  loi. 

Ad.  Adaai. 

C'est  mirifique,  en  effet,  mais  nous  en  avons  lu  tant  d'autres  que  nous  com- 
mençons à  être  blasés  sur  ce  genre   de  réclames. 

Il  nous  faut  maintenant  remonter  à  dix  ou  onze  ans  en  arrière.  Grand  admira- 
teur d'Alphonse  Karr,  Adam  a  écrit  un  article  biographique  sur  Henry  Karr,  père 
de  l'auteur  des  Guêpes.  Nous  reproduisons  m  ex/enso  cette  étude,  en  la  faisant 
précéder  des  deux  lettres  qui  s'y  rapportent. 

(Sans  date,  mais  appartenante  l'année  1S43.) 
Cher  Ami, 

Je  t'ai  attendu  pendant  toute  la  matinée  d'hier  :  Je  t'envoie  un  article  ;  si  tu  le 
trouves  trop  long,  il  y  a  une  coupure  très  facile  :  on  peut  supprimer  le  préam- 
bule et  commencer  par  le  deuxième  paragraphe  :  Henry  Karr  était  né,  etc 

Mais  ce  n'est  qu'en  cas  de  nécessité  absolue  que  je  t'indique  cette  coupure,  je 
préférerais  que  l'article  fût  mis  en  entier. 
Tout  à  toi. 

Ad.   Adam. 

Ce  désir  ne  fut  pas  exaucé,  car  nous  lisons  dans  la  lettre   suivante,   datée   du 

Samedi   4    février  43. 
Mon  cher  Ami, 

Ce  que  j'ai  fait  ne  mérite  pas  de  remerciements.  Je  suis  trop  heureux 
d'avoir  pu  prouver  à  Karr  toute  la  sympathie  que  j'éprouve  pour  son  talent  et 
l'affection  que  j'aurais  sans  doute  pour  sa  personne  si  je  le  connaissais  davan- 
tage. Le  travail  dont  je  me  suis  chargé  était  assez  délicat,  tant  mieux  si  je  ne 
m'en  suis  pas  trop  mal  tiré.  Je  suis  fâché  de  la  suppression  du  i^''  paragraphe, 
parce  qu'il  s'appliquait  bien  à  la  vie  d'Henry  Karr,  à  qui  les  circonstances  ont 
manqué,  et  qu'il  expliquait  bien  comment,  avec  de  superbes  qualités  naturelles, 
il  n'a  jamais  pu  s'élever  au-dessus  de  la  ligne  ordinaire  :  mais,  s'il  n'y  a  pas 
moyen  de  faire  autrement,  j  en  fais  le  sacrifice.  Seulement,  ne  me  perds  pas  ce 
commencement  parce  que  je  voudrais  le  faire  mettre  lorsque  l'article  sera 
reproduit. 

Quant  au  titre  à  donnera  cet  article,  je  n'en  vois  pas  d'autre  que  celui  que 
j'ai  mis  :  Henry  Karr.  Ce  n'est  point  un  article  nécrologique,  il  n'est  pas  traité 
assez  sérieusement  pour  cela  ;  il  n'est  pas  non  plus  assez  étendu  pour  qu'on 
l'intitule  Biographie,  je  ne  vois  donc  nen  de  mieux  que  ce  titre  vague. 

Pour  les  mutations  que  tu  peux  avoir  faites,  je  t'en  remercie  et  les  approuve 
d'avance.  Jai  la  très  mauvaise  habitude  de  ne  jamais  relire  ce  que  j'écris  et  de  ne 
me  corriger  que  sur  les  épreuves  ;  ainsi  donc,  ce  que  tu  as  fait  est  bien  fait. 

Merci  encore  de  la  présentation  que  tu  me  promets  auprès  de  M'"*  de  Girardin. 
Seulement,  comme  je  suis  excessivement  à    court  de  temps   et  de   soirées,   tâche 
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de  me  prévenir  quelques  jours   d'avance  quand   tu  auras   fixé  l'époque  où  nous 
devrons  y  aller,  pour  que  je  m'arrange  à  être  libre  ce  jour-là. 
Mille  amitiés  de  ton  affectionné 

Ad.  Adam. 

Adam,  malgré  ses  efforts,  n'avait  pu.  on  le  voit,  trouvergrâce  pour  ce  premier 
paragraphe  auquel  il  semblait  si  fort  attaché.  Le  manuscrit  que  nous  avons  sous 
les  yeux  ne  contient,  de  cette  introduction,  que  les  trois  dernières  lignes  que  nous 
croyons  devoir  reproduire,  en  les  faisant  immédiatement  suivre  de  l'étude 
biographique.  Nous  copions  celle-ci  telle  qu'elle  reste,  après  les  «  mutations  » 
opérées  par  Léon  Gatayes.  Mais  nous  donnons,  en  notes  au  bas  des  pages,  les 
passages  originaux,  objets  de  ces  corrections,  et  aussi  ceux  qui  furent  supprimés 
par  l'amical  censeurd'un  musicien  qui  ne  relisait  point  ses  articles .  Les  passages 
ajoutés  sont   encadrés  de  crochets. 

...  Laissez- moi  vous  raconter  en  peu  de  mots  sa  simple  vie  de  musicien,  et 
je  tâcherai  ensuite  de  vous  faire  comprendre  tout   ce  qu'il  valait. 

Henry  Karrest  né  vers  1780  à  Deux-Ponts  (Bavière).  Son  père,  maître  de  cha- 
pelle du  duc  de  Bavière,  était  aussi  son  ami.  Cela,  nous  surprendra  peut-être  un 
peu,  nous  autres  habitants  d'un  pays  où,  dit-on,  règne  l'Egalité,  mais  cela 
paraît  fort  ordinaire  en  Allemagne,  pays  d'aristocratie  et  de  préjugés,  où  Ton  a 
celui  de  croire  que  par  la  raison  que  l'on  est  musicien,  on  n'est  pas  nécessaire- 
ment un  imbécile,  et  que  l'on  peut  être  bon  à  donner  quelques  conseils,  fût-ce 
même  à  un  prince.  Celui  dont  nous  parlons  affectionnait  donc  particulièrement 
son  maître  de  chapelle,  et  comme  la  Révolution  française  venait  d'éclater,  il  le 
chargea  d'une  mission  délicate  auprès  du  gouvernement  révolutionnaire  et  l'y 
envoya  en  qualité  de  Légat.  En  ce  bon  temps,  le  respect  dû  aux  personnages 
diplomatiques  n'était  pas  la  vertu  dominante  (i)  des  favoris  du  pouvoir.  On 
avait  l'usage  alors  de  vous  emprisonner  dès  que  vous  étiez  siisf^ect  ;  —  suspect  de 
quoi  >  On  l'ignorait,  on  l'ignore  à  peu  près  encore  :  Quoi  de  plus  suspect  qu'un 
Bavarois?  Le  père  d'Henry  Karr(2)fut  donc  emprisonné  au  palais  du  Luxem- 
bourg :  peu  habitué  à  ce  genre  de  réception,  il  tomba  malade  et  ne  tarda  pas  à 
succomber  à  une  hydropisie  de  poitrine,  à  l'âge  de  36  ans. 

Voici  donc  Henry  Karr,  à  peine  âgé  de  15  ans,  seul  soutien  de  sa  mère  et  de 
ses  (3)  frères  et  sœurs,  sans  aucunes  ressources.  A  l'aide  de  son  [piano  et  de 
son]  violon,  [car  dans  sa  jeunesse  il  jouait  aussi  très  bien  de  cet  instrument], 
il  combattit  la  mauvaise  fortune,  mais  les  affaires  politiques  prirent  une  tournure 
très  défavorable  en  Bavière,  tandis  qu'elles  commençaient  à  s'améliorer  en 
France,  H .  Karr  partit  [alors]  pour  Paris  où  il  arriva  à  l'âge  de  22  ans,  sans  pro- 
tections, ignorant  même  la  langue  du  pays,  et  plus  embarrassé  dans  la  nouvelle 
patrie  qu'il  voulait  se  faire  qu'il  n'avait  jamais  été  dans  son  pays  natal.  Heureu- 
sement il  y  avait  à  cette  époque  une  providence  pour  les  artistes  ;  c'était  la  maison 
des  frères  Erard  ;  là,  la  plus  généreuse  hospitalité  accueillait  les  étrangers  et  les 
nationaux,  il  n'y  avait  nulle  distinction,  nulle  étiquette,  point  de  différences 
d'opinion  ;  vous  étiez  artistes,  donc  vous   étiez  de    la  maison.  Ce  fut  à  cette 

(1)  Oii^jna/ :  favorite. 

(2)  a  tout  envoyé  qu'il  fût.  » 

(3)  Original  :  de  quatre  frères. 
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porte  qu'alla  frapper  Henry  Karr  :   elle  s'ouvrit  à   deux   battants   devant   lui  et 
dès  lors  il  eut  une    famille.  Mais  que  pouvait-on  faire  pour  le  pauvre    artiste  ? 
Ignorant    notre    langue,     il    ne  pouvait  donner  de    leçons  et   il    n'avait   point 
encore  essayé  de  composer  :  les  frères   Erard  eurent    l'idée   d'offrir  à  Karr  de 
rester  à  demeure  chez  eux  pour  faire  entendre  leurs  instruments  aux   étrangers 
qui  venaient  pour  les  acheter.  Soit  que  cette  nécessité  eût  développé   chez  leur 
protégé  une  spécialité  dont  ils   étaient  loin  de  se  douter,    soit  que  les  qualités 
naturelles    de  l'artiste  le  portassent  à  la  perfection  dans  cette    branche  de  l'art, 
toujours  est-il  que    Karr  se  trouva  sans  rival  pour  faire  valoir  un  instrument.. 
On  ne  peut  se  faire  idée  du  talent  qu'il  déployait  dans  ces  occasions,  je  vous  con- 
terai  tout  à  l'heure  comme  quoi  il  donna  une  preuve  éclatante  de  sa  supériorité. 
Karr  resta  pendant  20  ans,  je  crois,  dans  la  maison  Erard,  autant  comme  ami  que 
comme  employé,  mais   ses  ressources  s  étaient  accrues  ;   dès  qu'il  put   parler 
français,  les  leçons  ne  lui  manquèrent  plus,  et  puis  il  se  mit  à  composer  des  mor- 
ceaux de  piano  d'un  style  facile  et  à  la  portée  des  moyennes  forces.   Leur    succès 
fut  immense.  On  ne  peut  en  expliquer  la  prodigieuse  quantité  que  par  l'inexpli- 
cable facilité  (i)  avec  laquelle  il  les  composait.  Nous  l'avons  vu  souvent  chez  des 
marchands  de  musique,  achevant  d'écrire,  sans  même  l'avoir  essayée,  la  fantaisie 
qu'on  venait  de  lui  commander  une  heure  auparavant.  Ces  morceaux  avaient  une 
grande  qualité,   c'était,   outre  la  facilité  d'exécution,  un  naturel  et  une  consé- 
quence parfaite,  ce  qui  s'explique  naturellement,  puisque  c'était  pour  ainsi  dire 
de  l'improvisation  écrite.  Mais,  quel  que  fût  leur  succès,  Karr  laissait  trop  voir 
aux  éditeurs  le  peu  de  peine  qu'il  se  donnait  pour  produire  ces  oeuvres   qui  s'en- 
levaient par  centaines,  et  on  ne  peut  se  figurer  les  prix  fabuleux  de  mesquinerie 
avec  lesquels  on  le  rétribuait  :  d'ailleurs  l'insouciance  de  Karr  était  telle  qu'il  ne 
s'inquiétait  jamaisde  la  modicité  de  ce  prix  et  qu'il  avait  encore  l'air  de  remercier 
l'éditeur  qu'il  venait  d'enrichir.  C'est  ainsi  que  s'est  écoulée  la  doucevie  d'Henry 
Karr  :  il  y  a  peu  de  temps  qu'il  reçut  la  décoration  de   la    Légion  d'honneur  en 
même  temps    que  Thalberg,  ce  favori  de  la  fortune  (2),  à  qui  aucun   bonheur 
n'a  manqué,  talent,  naissance,  richesse  (3).  Celui-là  a  eu   tout  en    partage,   et 
de  plus  son  caractère  est  si  aimable  qu'il  ne  compte  que  des  amis.  Mais  revenons 
à  Henry  Karr  :  j'ai  parlé  de  sa  supériorité  pour  faire  entendre  un  piano,  je  veux 
vous  raconter  une   circonstance  où  il  eut  l'occasion  de   déployer   tout   son  ta- 
lent. 

C'était  en  1827.  L'Exposition  de  llndustrie  avait  lieu  au  Louvre.  Erard  avait 
fait  disposer  un  orgue  magnifique  (le  premier  qui  ait  paru  en  France  avec  les 
mutations  de  jeu  à  la  pédale)  dans  une  des  salles  basses  où  se  fait  maintenant 
l'exhibition  des  travaux  de  sculpture.  Outre  l'orgue,  les  pianos  (4)  et  les  harpes 

(i)  Adam  admire  ingénument  chez  Henry  Karr  une  faculté  —  ce  qui  ne  veut  pas  toujours 
dire  une  qualité  —  qu'il  possédait  lui-même  au  plus  haut  point.  «  Adam  est  source  »,  a  dit  jus- 
tement Xavier  Aubryei,  «  et   s'il  roule  plus  de  limon    que  de  perles,  il  ne  tarit  pas.  » 

(2)  Adam  avait  d'abord  écrit  «  du  ciel  >k 

(3)  Quant  à  la  «  naissance,  »  son  bonheur  peut  être  contesté  ;  il  était  fils  naturel  du  prince 
autrichien  Dietrichstein  et  de  la  baronne    Wetzlar. 

(4)  Adam  avait  d'abord  écrit  «  son  orgue,  ses  superbes  pianos  ».  L'orgue  dont  il  est  ici  ques- 
tion fut  ainsi  apprécié  par  le  jury  :  "  M.  Erard  s'est  fait  remarquer  par  un  orgue  expressif 
construit  sur  des  principes  de  son  invention  et  donnant  des  sons  admirables  par  leur  justesse 
ainsi  que  par  leur  coniinuité.  >  Cet  instrument  possédait  trois  claviers  manuels  et  un  pédalier. 
Adam  aimait  beaucoup  l'orgue  :  il  avait  été  au  Conservatoire  l'élève  de  Benoît,  et  suppléant 
de  Baron,  organiste  titulaire  de  Saint-Nicolas-du-Chardonnet,  de    Saint-Etienne-du-Mont  et  de 
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occupaient  une  partie  de  ce  local.  Karr  touchait  les  pianos,  [Léonj  Gatayes 
jouait  (i)  les  harpes,  et  moi  je  jouais  l'orgue.  Te  rappelles-tu,  Gatayes, 
comme  nous  étions  heureux  alors,  et  pourtant  tu  n'avais  pas  encore  de  chevaux 
[à  monter]  (2),  tu  courais  le  cachet,  quand  tu  trouvais  des  leçons,  et  moi  j'étais 
bien  fier  (3)  quand  un  éditeur  me  donnait  15  f.  d'une  romance  ou  50  f.  d'un  morceau 
de  piano  ;  nous  avons  eu  depuis  ce  temps-là  presque  tout  ce  que  nous  avions 
rêvé,  et  cependant  nous  regrettons  cette  époque  d'insouciance  et  de  folle  vie  où 
nous  voudrions  bien  revenir.  Nous  avons  bien  des  choses  aujourd'hui,  mais 
alors  nous  avions  16  ans  de  moins.  —  Notre  concert  attirait  une  foule  immense  : 
le  Français  est  fou  de  musique  gratis.  Le  fait  est  que  nous  faisions  de  fort  jolies 
choses,  et  je  ne  sais  pas  s'il  y  a  eu  beaucoup  d'exemples  d'improvisations  à 
trois,  surtout  aussi  heureusement  réussies.  Nous  avions  surtout  une  fantaisie 
sur  l'air  //  pleut  bergère  où  chacun  faisait  sa  variation,  puis  l'orgue  simulait  un 
orage  avec  une  vérité  parfaite  et  nos  trois  instruments  se  réunissaient  dans  un 
finale  qui  n'était  jamais  le  même  et  qui  avait  un  succès  fou.  Tout  Paris  venait 
nous  entendre.  Rossini  y  vint  aussi,  ce  fut  là  que  je  le  vis  pour  la  première  fois  :  je 
voulus  me  distinguer  et  je  jouai  d'une  manière  déplorable  ;  j'étais  si  troublé 
de  me  sentir  ce  colosse  sur  les  épaules  que  je  ne  savais  plus  ce  que  je  faisais, 
mes  doigts  barbottaient  sur  le  clavier,  mes  pieds  s'embarrassaient  dans  les 
pédales,  c'était  une  cacophonie  épouvantable  (4).  [Jamais  je  ne  fus  si  mal- 
heureux.] 

Le  grand  jour  de  la  visite  du  Jury  d'exposition  arriva  enfin.  Les  autres  fac- 
teurs de  pianos  avaient  leurs  instruments  exposés  dans  les  salles  du  i^*"  étage 
encombrées  d'étoffes  et  de  tapis,  et  d'une  sonorité  bien  moins  favorable  que  les 
salles  basses  où  étaient  les  pianos  d'Erard.  Déjà  les  pianos  d'Erard  avaient  été 
examinés,  les  membres  du  Jury  étaient  dans  les  salles  du  i^""  étage,  lorsqu'un 
facteur  de  pianos  et  des  plus  renommés  demanda  que  ses  instruments  fussent 
entendus  à  côté  de  ceux  d'Erard  et  dans  les  mêmes  conditions.  On  accéda  à  sa 
demande.  Lorsqu'on  vint  proposer  au  père  Erard  de  faire  porter  un  de  ses  pia- 
nos au  i^''  étage  pour  être  comparé  à  ceux  d'un  rival,  il  bondit  de  fureur:  cet 
homme  de  génie,  qui  en  fait  de  piano  a  presque  tout  inventé,  sentait  si  bien  sa 
supériorité  sur  ses  confrères  qu'il  n'en  voulait  reconnaître  aucun.  Pour  lui,  les 
deux  mots  piano  et  Erard  étaient  inséparables.  Hors  de  sa  maison  il  ne  se  fabri- 
quait pas  de  pianos,  il  n'y  avait  que  les  enyieux  qui  pussent  propager  un  bruit  si 
exorbitant  ;  il  ne  voulut  jamais  laisser  emporter  son  instrument,  et  nous  eûmes 
toutes  les  peines  du  monde  à  le  faire  consentir  à  laisser  descendre   celui  de   son 


Saint-Louis  d'Antin.  Mais,  un  jour  qu'il  s'était  avisé  de  jouer  une  fugue  de  Hœndel,  le  curé 
d'une  de  ces  églises  le  tança  vertement,  en  lui  reprochant  d'avoir  exécuté  «  de  la  musique  de 
l'Ancien  Testament  ».  Je  laisse  à  d'Ortigue  la  responsabilité  de  cette  anecdote,  d'ailleurs  vrai- 
semblable. Adam  tint  également  les  orgues  à  Saini-Sulpice  et  aux  Invalides  en  qualité  de 
«  commis  de  Séjan  fils  ».  (V.  Souvenirs  d'un  musicien.) 
(i)  Adam  avait  d'abord  écrit  «  pinçait  ». 

(2)  Léon  Gatayes  était  remarquable  écuyer. 

(3)  Primitivement  :  «  heureux  ». 

(4)  Ici  se  trouvait  le  passage  suivant  :  <■  Le  père  Erard,  qui  ne  songeait  qu'à  son  instrument, 
ne  s'aperçut  sans  doute  pas  de  la  manière  dont  il  venait  d'être  joué,  car  lorsque,  suant  à 
grosses  gouttes,  j'eus  terminé  mon  infernal  vacarme,  il  s'approcha  d'un  air  riant  de  Rossini  et 
lui  dit  :  «  Eh  bien  !  qu'en  dites-vous  .'  »  —  «  Il  y  a  là  de  bien  belles  trompettes,  répondit  Ros- 
sini, voilà  ce  qui  fait  que  j'adore  votre  instrument.  »  Le  père  Erard  eut  l'air  de  prendre  cela 
pour  un    compliment,  et  après  le  départ  de  Rossini,  nous    passâmes  à  nos  exercices  habituels.  » 
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rival.  Eh  bien  1  s'écria-t-il,  puisque  vous  le  voulez  tous^  qu'il  vienne,  quon  apporte 
son  plus  grand  piano  à  queue  et  je  le  combattrai  avec  un  petit  piano  à  deux  cordes. 
Pour  le  coup,  nous  le  crûmes  fou,  mais  il  n'y  eut  pas  moyen  de  le  dissuader. 
Notre  effroi  pour  l'honneur  de  la  maison  s'augmenta  encore  lorsque  nous  vîmes 
que  le  piano  à  queue  du  rival  d'Erard  allait  être  joué  par  un  des  plus 
célèbres  pianistes  (i).  Pendant  lo  minutes  celui-ci  tint  ses  auditeurs  sousle 
charme  de  son  jeu  savant  et  harmonieux.  Quand  il  eutfîni,  Erard  fît  un  signe  à 
Karr,  qui  alla  se  placer  devant  le  petit  piano  à  deux  cordes.  Gatayes  et  moi  nous 
tremblions  pour  Erard  et  pour  Karr  ;  mais  ni  l'un  ni  l'autre  n'avaient  peur  ;  la 
belle  tête  d'Erard  avait  perdu  la  contraction  de  colère  qui  l'agitait  un  instant 
auparavant,  pour  reprendre  cette  dignité  calme  qui  était  son  expression  habi- 
tuelle. La  bonne  grosse  figure  de  Karr  était  riante  et  narquoise,  il  y  avait 
déjà  du  triomphe  dans  son  malin  sourire.  Je  ne  sais  ce  que  ce  diable  d'homme 
avait  dans  les  doigts,  mais  nul  pianiste  n'avait  cette  élégante  facilité,  ce  charme 
brillant  que  l'on  croyait  venir  de  l'instrument  et  qui  n'avait  pas  l'air  d'appar- 
tenir à  l'exécutant,  dont  il  était  pourtant  la  qualité  essentielle.  Une  faisait  pas 
de  grandes  difficultés,  mais  il  surmontait  la  plus  grande  de  toutes,  celle  de 
plaire,  et  y  réussissait  toujours.  Le  morceau  qu'il  improvisa  n'était  pas  si  savant 
que  celui  de  son  adversaire  ;  il  se  serait  gardé,  sur  ce  petit  instrument,  d'aborder 
le  style  grandiose  qui  en  eût  démontré  l'insuffisance,  il  fut  gracieux,  léger, 
coquet.  Bref,  au  bout  d'une  trentaine  de  mesures,  il  avait  gagné  la  partie. 

Erard  eut  encore  cette  année  la  médaille  d'or,  mais  cette  fois  ce  fut  bien  à 
Henry  Karr  qu'il  la  dut. 

Henry  Karr  vient  de  mourir  d'une  attaque  d'apoplexie,  dans  sa  63®  année.  Sur 
la  fin  de  sa  vie,  tout  son  bonheur  était  dans  les  succès  et  la  réputation  de  son 
fils:  je  ne  le  rencontrais  pas  de  fois  qu'il  ne  m'en  parlât;  il  avait  fait  abnégation 
de  sa  personne  et  de  sa  réputation,  il  vivait  tout  entier  dans  celles  d'Alphonse. 
Consolons-nous  donc  de  la  perte  (2)  de  cet  artiste  estimable  en  songeant  aux 
jouissances  qu'il  a  su  trouver,  pendant  ses  dernières  années,  dans  les  succès  de 
celui  en  qui  il  se  sentait  revivre,  et  puisse  l'hommage  d'amitié  que  nous  rendons 
tous  au  fils  rejailllir  encore  sur  la  mémoire  du  père. 

Ad.  Adam. 

30  janvier  1843. 

Il  ne  sera  pas  inutile  de  compléter  cette  notice  par  quelques  indications  tirées 
de  la  Biographie  des  musiciens  de  Fétis.  Karr  avait  reçu  des  leçons  de  L'Etendart, 
élève  de  Balbâtre,  Ses  appointements  dans  la  maison  Erard  étaient  de  deux 
mille  francs.  L'abondance  de  sa  production  musicale  ne  lui  permettait  guère  de 
soigner  son  écriture,  et  ses  compositions  finirent  par  tomber  dans  un  complet 
discrédit.  Ilmourut  à  Paris  le  10  janvier  1842 

René  Brancour, 
Conservateur  du  musée  du  Conservatoire. 


(i)  Adam  avait  d'abord  écrit  :  «  un  des  plus  justement  célèbres  pianistes  que  nous  connais- 
sions ». 

(2)  Primitivement  :  «  de  la  perte  irrépar...  ».  Adam  a  probablement  senti  qu'il  était  difficile 
de  qualifier  ainsi  le  décès  d'un  artiste  «  estimable  ». 
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Le  Jury  de  lecture  et  l'Opéra  sous  la  Restauration 

d'après    les    papiers    de    LA    MAISON    DU    ROI. 
ROSSINI. 

Pourtant  Guillaume  Tell  est  à  l'étude.  Le  maestro  cesse-t-il  de  s'intéresser  à 
son  œuvre  ?  Eprouve-t-il  quelques  ennuis  à  l'Académie  de  musique  ?  Non  ;  les 
obstacles  et  les  retards  viennent  de  lui  seul.  Dès  le  mois  de  mars,  ilest  décidé  à 
interrompre  les  répétitions,  et  refuse  de  mettre  à  la  copie  les  troisième  et  qua- 
trième actes,  si  le  ministère  ne  signe  pas  avec  lui  un  nouveau  traité,  et  s'il 
tarde,  il  menace  de  retirer  son  ouvrage.  Les  négociations  commencent,  con- 
duites par  un  maître  financier  ;  elles  finissent  par  aboutir. 

Le  8  avril,  Lubbert  informe  le  ministre  des  prétentions  du  compositeur. 
Deux  jours  après,  Gioachino  Rossini,  de  sa  plume  de  cygne,  pose  ses  conditions 
et  il  ajoute  : 

«  Ce  n'est  pas  l'intérêt  qui  me  guide,  et  vous  ne  pouvez  pas  en  douter  :  des 
conditions  beaucoup  plus  avantageuses  m'ont  été  offertes  à  plusieurs  reprises 
par  l'Angleterre,  l'Allemagne,  la  Russie  et  l'Italie  ;  je  les  ai  refusées.  Ma  car- 
rière musicale  est  sous  tous  les  rapports  assez  avancée  pour  n'avoir  pas  besoin  de 
la  prolonger,  et  rien  ne  m'empêcherait  d'aller  goûter  un  doux  repos  dans  ma 
patrie,  si  je.  n'étais  pas  animé  du  plus  ardent  désir  d'offrir  un  témoignage  de 
ma  vive  reconnaissance  à  S.  M.  le  roi  de  France,  qui  n'a  pas  cessé  de  m'hono- 
rer  de  son  auguste  bienveillance.  » 

Non,  l'intérêt  ne  le  guide  pas.  En  attendant,  le  29  avril,  il  arrache  à  la  Mai 
son  du  roi  cette  pension  viagère  de  six  mille  francs,  qui  lui  tenait  tant  au  cœur  : 
il  la  considère  comme  la  récompense  des  services  qu'il  a  rendus. 

Or  un  nouveau  traité,  proposé  le  même  mois,  disait  qu'à  tel  prix,  Rossini  four- 
nirait tant  d'opéras  ;  que,  pendant  la  durée  de  l'engagement,  il  recevrait  comme 
traitement  six  mille  fran^cs,  lesquels,  le  temps  expiré,  seraient  convertis  en  pen- 
sion viagère. 

C'est  ce  que  le  maestro  n'admet  pas.  Cette  pension,  il  la  veut  tout  de  suite. 
La  Rochefoucauld,  qui,  aufond,  semble  se  défier  enfin  du  personnage,  plaide  sa 
cause  auprès  de  M.  de  la  Bouillerie.  Il  trouve  naturel  «  ce  désir  exprimé  par  un 
étranger  qui  consacre  en  quelque  sorte  à  la  France  son  existence  et  ses  talents  ». 
Ces  généralités  se  terminent  par  une  phrase  très  nette  :  «  M.  Rossini  ajoute  que, 
si  la  décision  qu'il  réclame  éprouvait  des  retards,  le  printemps  s'écoulerait  sans 
qu'il  fût  possible  de  mettre  à  la  scène  Guillaume  Tell.  »  De  son  côté,  le  maestro 
écrivit  :  «  Je  prie  M.  le  vicomte  d'avoir  l'extrême  bonté  de  veiller  à  ce  que 
l'affaire  ne  traîne  pas  davantage  :  on  a  déjà  perdu  deux  mois  précieux,  et  si  l'on 
tardait  encore  à  signer  le  traité  définitif,  il  serait  impossible  de  donner  Guillaume 
Tell  au  printemps  (souligné)  comme  vous  le  désirez. 

Le  ministère  cède  encore  une  fois.  Un  dernier  traité  est  signé  en  bonne  et  due 
forme.  Le  roi  lui-même  y  appose  sa  signature. 

L'illustre  compositeur  n'entend  pas  renoncer  à  la  France,  et  «  devenir  étranger 
aux  progrès  de  l'art  musical  »  :  ce  sont  ses  paroles  textuelles  (i). 

(i)  Dans  une  note  supplémentaire,  Rossini,  parlant  de  sa  pension,  la  considère  «  comme  la 
récompense  des  améliorations  et  progrès  qu'il  a  fait  faire  à  l'art  musical  de  l'Académie  royale 
de  musique,  et  comme  un  encouragement  à  donner  ses  soins  pour  obtenir  de  nouveaux  progrès. 
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Il  s'oblige  à  se  rendre  à  Paris  pendant  ces  dix  ans  et  à  y  rester  au  moins  neuf 
mois  à  la  disposition  de  l'autorité  pour  tout  ce  qui  concerne  son  art.  Il  s'engage  à 
donner  cinq  opéras  (i)  au  prix  de  quinze  mille  francs  chacun,  laquelle  somme 
restera  indépendante  de  la  pension  viagère.  Les  pensions  auxquelles  il  aura 
droit  pour  les  représentations  de  ses  ouvrages,  selon  l'usage  de  l'Académie 
royale  de  musique,  ne  donneront  lieu  à  aucune  réduction  de  ladite  pension. 
Enfin,  si  pour  des  motifs  indépendants  de  sa  volonté,  il  ne  pouvait  composeret 
livrer  qu'un  nombre  d'opéras  inférieur  à  celui  qui  a  été  promis,  la  seule  péna- 
lité qu'il  aurait  à  subir  serait  de  n'avoir  point  droit  à  recevoir  les  15.000  fr. 
alloués  pour  chacun,  sans  toutefois  qu'on  pût  exercer  une  reprise  sur  les 
sommes  payées  sur  ceux  qui  auraient  été  livrés. 

Le  10  juillet,  il  demande  la  liquidation  de  la  pension  à  laquelle  lui  donnent 
droit  trois  de  ses  ouvrages,  le  Siège  de  Corinthe,  Moïse,  le  Comte  Ory^  les  deux 
premiers  ayant  dépassé  quarante  représentations,  et  le  dernier  ayant  atteint 
cette  fixation. 

On  comprend  que,  fatigué  de  ces  âpres  revendications  et  de  chicanes  inces- 
santes, Lubbert  ait  écrit  à  La  Rochefoucauld  cette  lettre  qui  résume  le  caractère 
de  celui  qui,  le  premier,  fît  entrer  les  vendeurs  dans  le  temple  : 

«  Je  connaissais  M.  Rossini  ;  je  savais  avec  quelle  opiniâtreté  il  exige  ce  qu'il 
veut  ;  je  me  rappelais  qu'il  y  a  deux  ans,  une  contestation  élevée  entre  le  dé- 
partement des  Beaux-Arts  et  lui,  relativement  aux  droits  d'auteur  du  Siège  de 
Corinthe,  avait  retardé  de  dix  jours  la  représentation  de  Moïse  ;  j'avais  devant  les 
yeux  l'exemple  du  retard  éprouvé  plus  tard  pour  Guillaume  Tell,  par  cela  seul 
que  M.  Rossini  n'avait  pas  en  poche  son  nouveau  contrat  ;  je  savais  par  expé- 
rience que  la  moindre  contrariété  le  porte  souvent  à  ce  genre  d'hostilité.  »  (19 
novembre  1829.)  (2) 

Rossini  ne  quitte  la  France  qu'en  1836  (3)  ;  il  a  vu  grandir  à  son  école,  il 
verra  s'émanciper  et  triompher  un  rival  qui  déjà  a  paru  à  l'horizon,  Meyerbeer. 

Ce  nom,  qui  ne  tardera  pas  à  devenir  illustre,  est  connu  de  la  Maison  du  roi 
dès  l'année  1821.  A  cette  époque,  un  de  ses  correspondants  lui  envoie  un  rap- 
port sur  les  théâtres  étrangers.  Il  est  allé  à  Munich  :  «  J'y  ai  entendu,  dit-il, 
l'Iiigaiino  felice,  laCetierentola,  de  Rossini,  et  VEmmadi  Resburgo,  deMayerbeer 
(s/c),  compositeur  allemand  d'un  grand  mérite,  n'imitant  pas  trop  Rossini,  cher- 
ainsi  qu'il  se  propose  de  le  tenter  à  l'avenir  ».  En  somme,  suivant  un  mol  de  M.  de  La  Bouillerie, 
il  se  considère  et  on  le  considère,  à  la  Maison  du  roi,  comme  chargé  exclusivement  de  la  direc- 
tion de  l'art  musical. 

(i)  «  dont  les  sujets  auront  été  convenus  d'avance  entre  lui  et  la  direction  générale  des  Beaux- 
Arts.  » 

(2)  Rossini  avait  choisi  Bonel  pour  jouer  le  rôle  de  Melchtal.  Or,  cet  artiste  avait  été  proposé 
pour  être  mis  à  la  retraite  le  i<=''  juillet-  Guillaume  Tell  devant  être  donné  en  avril,  on  espérait 
qu'après  trois  mois  on  pourrait  remplacer  Bonel,  quand  ce  laps  de  temps  aurait  consacré  le 
succès  de  l'opéra  nouveau.  Il  n'en  fut  pas  ainsi.  Lubbert,  au  mois  de  juin,  rappela  à  Rossini  que 
l'artiste  allait  se  retirer.  Le  maestro  refusa  de  donner  le  rôle  à  un  autre  chanteur.  Le  directeur 
céda.  Il  voulait  à  tout  prix  sauver  la  situation.  Il  songe  aux  sacrifices  qu'il  a  faits,  aux  congés 
qu'il  a  rachetés,  et  à  l'épuisement  du  répertoire,  et  il  désobéit  à  La  Rochefoucauld  en  conser- 
vant Bonel  sans  l'avertir.  Il  lui  écrit  pour  lui  en  demander  pardon,  et  c'est  dans  cette  lettre 
qu'il  parle  en  ces  termes  de  Rossini. 

(3)  1  Le  gouvernement  et  le  liquidateur  de  la  liste  civile  refusèrent  d'acquitier  les  engagements 
contractés  par  Charles  X.  Rossini  soutint  un  long  procès,  qu'il  finit  par  gagner.  Jusqu'à  ce  que 
cette  affaire  fût  réglée,  il  ne  voulut  plus  écrire  aucun  ouvrage,  ni  entendre  aux  amiables  paroles 
de  la  commission,  qui  promettait  de  lui  faire  rendre  sa  pension,  s'il  s'engageait  à  reprendre  la 
plume.  Le  procès  dura  jusqu'en  1836.   Rossini  alla  habiter  Bologne.  »  (L.  Quicherat.) 
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chant  trop  l'originalité.  »  Le  compositeur,  en  1824,  fait  à  Paris  une  rapide  appa- 
rition. L'année  suivante,  d'après  un  brouillon,  l'Administration  se  propose  d'é- 
crire à  M.  Meyer-Beer,  compositeur  à  Milan  ;  on  songe  à  Marie  d'Anjou,  pour 
une  représentation  au  bénéfice  de  M'"'-"  Schiassetti  ;  le  22  septembre  1825,  on 
donne  au  Théâtre-Italien  son  Crocialo  in  Egitto.  Ce  n'est  guère  qu'un  succès 
d'estime  :  le  musicien  ne  semble  encore  qu'un  disciple  de  Rossini,  et.  pour  le 
louer,  un  journal  veut  bien  dire  que  seul  «  il  s'est  maintenu  dans  une  situation 
honorable  auprès  de  ce  colosse  de  réputation  ». 

Jusqu'au  10  juin  1830,  on  ne  parle  plus  de  lui  officiellement.  A  cette  époque, 
le  ministère  vient  de  signer  un  traité  —  dont  le  texte  a  disparu  —  avec  le  com- 
positeur, et  celui-ci  «  en  exécute  avec  exactitude  les  obligations  ».  Le  vicomte  de 
La  Rochefoucauld  insiste  pour  qu'on  fasse  apprendre  à  partir  du  i*""  août  les 
rôles  de  Robert  le  Diable,  et  au  directeur  de  l'Opéra,  volontiers  négligent,  il 
avait,  au  commencement  de  cette  même  année,  envoyé  une  lettre  où  il  lui  expri- 
mait son  impatience  de  voir  enfin  représenté  un  ouvrage  auquel  il  savait  qu'il 
attachait  tant  de  prix. 

Dans  cette  correspondance,  le  directeur  des  Beaux-Arts  ne  dit  pas  un  mot  du 
livret,  pas  un  mot  du  Jury  littéraire  et  musical.  L'un,  sans  doute,  est  remis  à  la 
place  secondaire  qu'il  doit  occuper  ;  l'autre  s'efface,  comme  s'il  sentait  que  ses 
moments  sont  comptés  (i). 

Si  Robert  le  Diable  a  échappé  à  l'examen  du  Jury,  il  semble  bien  que  Moïse  — 
c'eût  été  la  seconde  fois  —  et  le  Comte  Ory,  ne  lui  ont  pas  été  présentés.  «  Nulle 
réunion,  écrit  un  inspecteur  général,  n'a  eu  lieu,  à  ma  connaissance,  pour  la  lec- 
ture et  la  discussion  de  cet  ouvrage.  J'ignore  donc  absolument  comment  ce  sujet 
si  épineux  a  été  traité,  et  toutefois  je  regarde  comme  très  important,  après  la 
Somnambule,  de  ne  pas  montrer  à  l'Académie  royale  de  musique  un  deuxième 
ouvrage  qui  touche  d'aussi  près  à  l'indécence  que  sem'ble  devoir  le  faire  le  Comte 
Ory.  » 

Le  livret  de  Guillaume  Tell,  continuait-il,  ne  m'est  pas  connu  davantage;  il 
sera  imprimé  suivant  l'usage,  et  distribué  la  veille  de  la  première  représentation. 
Comment  corriger  ?  ne  doit-on  pas  présumer  qu'il  y  en  aura  (des  corrections) 
d'indispensables  dans  un  sujet  si  favorable  aux  déclamations  philosophiques 
comme  à  l'apologie  des  libertés  ?  » 

Guillaume  7e// cependant  fut  soumis  à  l'épreuve  habituelle.  Le  procès-verbal 
du  9  décembre  l828  est  comme  le  testament  du  secrétaire  du  Jury,  et  presque 
celui  du  Jury  lui-même  : 

«  Le  Jury  littéraire,  pendant  les  vacances  forcées  que  lui  a  fait  prendre  l'ab- 
sence de  presque  tous  ses  membres,  n'a  pu  entendre  à  temps  la  lecture  de  l'opéra 
de  Guillaume  Tell,  que  l'on  va,  dit-on,  bientôt  mettre  à  la  scène.  »  (On  ne  se  soucie 
donc  plus  beaucoup  du  Jury  musical.)  Jouy  a  demandé  une  lecture  qui  lui  a  été 
accordée  le  samedi  précédent,  —  lerimeur  vétéran  reste  fidèle  aux  antiques  rè- 
glements. —  Le  Jury  n'a  fait  que  des  observations  de  détail  sur  les  trois  premiers 
actes  ;  le  quatrième  a  paru  un  peu  long  et  un  peu  vide.  «  Sans  rien  exiger,  » 
—  on  sait  que  le  maestro  n'a  pas  l'humeur  commode  —  le  Jury   a  émis  le  vœu 


(i)  Le  Jury  continua  pourtant  à  tenir  ses  séances.  «  J'ai  un  grand  opéra,  Atala,  qui  a  été 
reçu,  il  y  a  deux  mois,  à  l'unanimité,  sans  corrections  ni  conditions,  par  le  jury  de  l'Opéra.  » 
(Lettre  de  Berlioz  du    10  mai  1830,  déjà  citée.) 
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que  l'auteur  resserrât  cet  acte.  Il  désire  voir  «  supprimer  un  épisode  assez  oiseux  j 
d'un  effet  peut-être  médiocre  mais  certain,  d'une  exécution  difficile  et  scabreuse, 
celui  du  jeune  fils  de  Tell,  gravissant  sur  les  glaciers,  au  risque  de  tomber  sans 
cesse  dans  l'abîme,  pour  aller  incendier  un  chalet  sur  le  pic  le  plus  élevé,  et 
donner  à  la  suite  le  signal  du  soulèvement  ». 

Un  mois  après,  Auger,  depuis  longtemps  malade,  et  d'ailleurs  écœuré  par 
d'injustes  attaques,  fut  pris  d'un  accès  de  folie,  et  se  jeta  dans  la  Seine.  Son 
corps  ne  fut  retrouvé  que  six  semaines  après,  à  Meulan.  Après  «  cette  malheu- 
reuse disparition  »,  le  Jury  est  désemparé.  Le  14  février  1829,  Roger  remplace 
Auger,  «  dont  le  décès  présumé  laisse  la  place  vacante  ».  Droz  succède  à 
Picard,  et  bientôt,  Auber  à  Gossec.  A  partir  de  ce  moment,  les  procès-verbaux 
cessent  ou  ont  disparu  des  Archives.  Le  Jury  littéraire  n'est  plus  que  l'ombre  de 
lui-même. 

Le  12  juin  de  la  même  année,  on  retire  définitivement  /e  Devin  de  Village^  que 
l'on  ne  donnait  plus,  depuis  le  jour  où  une  perruque  poudrée  avait  été,  en  1826, 
jetée  aux  pieds  de  M™^Cinti-Damoreau.  Décidément,  il  y  a  quelque  chose  de 
changé  à  l'Opéra. 

L'antique  répertoire  agonise.  Toute  la  friperie  mythologique,  ces  pièces  soi- 
disant  grecques  ou  romaines  se  jouent  dans  des  décors  dignes  d'elles,  vieillots, 
caducs  et  juste  objet  de  dégoût  pour  le  public.  Les  artistes  eux-mêmes  cessent 
de  s'y  intéresser,  et,  certain  soir,  telle  représentation  d'un  ouvrage  suranné  est, 
dans  les  journaux,  traitée  de  scandale. 

Le  10  novembre  1829,  un  inspecteur,  dans  son  rapport  adressé  au  directeur 
des  Beaux-Arts,  conclut  en  ces  termes  :  «  Le  succès  soutenu  des  ouvrages  de 
Rossini,  ceux  de  nos  chanteurs  et  cantatrices  formés  sur  de  bons  modèles,  l'af- 
fluence  toujours  croissante  du  public,  prouvent  évidemment  que  la  révolution 
musicale  résolue  par  M.  de  La  Rochefoucauld  et  exécutée  par  le  grand  maître, 
aidé  de  M.  Lubbert,  était  opportune,  urgente.  » 

Ces  éloges  officiels  étaient  mérités  :  un  mot  surtout  était  juste,  celui  de  révo- 
lution musicale, 

G.  Vauthier, 
Professeur  agrégé  de  l'Université. 

APPENDICE 

APERÇU  DE  QUELQUES     CHIFFRES 

Prix  des  places.  —  La  salle  Lepelletier  contenait  1.954  places.  Le  prix  des 
places  avait  été  augmenté  en  1823.  En  voici  le  tarif:  Aux  bureaux,  i*""  étage, 
toutes  les  loges,  10  fr,  la  place  ;  le  balcon,  9  fr.  ;  2^  étage,  la  galerie,  4  fr.  ; 
loges  de  face,  10  fr.  ;  de  côté,  7  fr.  50  ;  galerie  et  balcon,  3  fr.  ;  3^  étage,  loges 
d'avant-scène,  3  fr.  ;  parterre,  2  fr.  25. 

Appointements  des  artistes,  honoraires  des  auteurs  et  compositeurs.  — 
Au  Théâtre-Italien,  dont  la  subvention  n'atteint  d'ailleurs  pas  100.000  francs,  les 
appointements  des  artistes  ont  toujours  été  beaucoup  plus  élevés  qu"à  l'Opéra. 
En  1823,  le  traitement  le  plus  élevé  y  est  de  30.000  fr  .  En  1828,  M'^^Mainvielle- 
Fodor  gagne  ^0.000  fr.  ;  Donzelli,  37.000;  Garcia,  35.000  ;M'"^  Pasta,  24.000.  A 
l'Opéra,  d'après  un  règlement,  les  premiers  sujets  ne  doivent   pas  avoir  plus  de 
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10.000  fr.  Nourrit  débute  en  1824  ;  son  engagement  est  pour  trois  ans  ;  la  pre- 
mière année,  il  a  8.000  fr.  et  40  fr.  de  feux  ;  en  1825,  9.000  fr.  et  45  fr.  de  feux  ; 
en  1826,  10.000  fr,  et  50  fr.  de  feux.  Il  y  a  des  gratifications  ;  le  9  décembre  1825, 
La  Rochefoucauld,  satisfait  de  la  reprise  d'Armide,  fait  donner  à  M""^  Grassari 
1.500  fr.,  à  Nourrit  i.ooo,  et  à  Massol,  300.  Nourrit,  en  1828,  gagne  toujours 
10.000  fr.,  mais  on  lui  accorde  «  pour  ses  travaux  et  services  extraordinaires  » 
8.000  fr.  de  gratification  et  ses  feux  de4ofr.  sont  doublés.  En  mars  1830,  pour 
quatorze  représentations.  Nourrit  a  1.400  fr.  de  feux,  Dabadie  700,  Lavasseur 
600,  et  M"'^  Cinti-Damoreau  2.800  ;  en  juillet,  pour  huit  représentations.  Nour- 
rit, a  800  fr    et  pour  sept,  M'"''  Damoreau,  1.400. 

Pour  jouer  à  la  Cour, les  premiers  sujets  reçoivent  120  fr.En  1822, pour  un  solo 
dans  un  concert  spirituel  à  l'Opéra,  on  donne  à  Dérivis  60  fr,,  à  Nourrit  fils  40, 
à  M"^  Jawureck  30.  Le  violoniste  Robreck  a  120  fr.  pour  un  concerto  de  violon. 

Les  opéras  joués  seuls  valent  à  leurs  auteurs  —  il  en  fut  ainsi  jusqu'en  1860 
—  500  fr.  jusqu'à  la  40^  représentation,  et  200  pour  les  suivantes  ;  les  petits 
ouvrages  complétant  un  spectacle,  240  fr.  jusqu'à  la  40^  représentation,  et  100 
pour  les  suivantes.  Tout  auteur  de  deux  grands  ouvrages  a  ses  entrées  pour 
dix  ans  ;  trois  les  donnent  pour  la  vie. 

En  avril  1830,  Scribe  touche  net  —  il  y  avait  une  retenue  proportionnelle  pour 
la  caisse  des  pensions  —  277  fr.  10  ;  Jouy,  237,50  ;  Auber,  380  ;  Rossini, 
617,  50;  Hérold,  1.582.  En  décembre  de  la  même  année,  Auber  reçoit  1.290  fr.  ; 
Scribe,  133 1,  68,  et  Rossini  seulement  350  fr. 

Mises  en  scène.  —  La  Lampe  merveilleuse  :  114.877  fr.  ;  Blanche  de  Provence  : 
16.144,  50  yFlorestan,  36.798,  02  ;  le  ballet  des  Filets  de  Vulcain  :  41.194,  55  ; 
Virginie,  20.047,  831/6  Siège  de  Corinthe,  47.863  ;  Moïse,  54.401,  50;  la 
Muette,  47.929,  70. 

Le  PERSONNEL  EN  1821.  —  3  chcfs  du  chant  ;  21  artistes,  30  choristes 
hommes,  24  femmes.  Etudes  et  service,  9  personnes  au  plus.  Danse  :  3  maîtres 
de  ballet,  26  artistes,  30  figurants,  30  figurantes.  Etudes  et  service,  11  personnes 
au  plus.  Orchestre  :  2  chefs,  77  concertants.  Habillement  :  52.  Décoration  :  61. 
Service  de  la  salle  et  du  théâtre  :  66  au  plus  (i). 

Les  RECETTES.  —  Elles  flottent  entre  5.000  fr.  environ,  chiffre  rarement 
atteint,  et  i  000.  Un  des  chiffres  les  plus  bas  est  du  29  janvier  182 1 ,  avec /es  Mys- 
tèresd'Isis,  894  fr.  55.  Quelques  recettes  sont  instructives  :  en  1829,  la  première 
d'0/>'m/)îe  rapporte  7.134  fr.;  la  4^,  2.434.  La  même  année,  la  Fes/a/e  fait  4.059  fr. 
et  le  Comte  Ory  2.016,  90  ;  toujours  à  la  même  époque,  la  Muette  de  Portici  rap- 
porte 4.858,  50  ',  Moïse,  3-15  II  30  ;  le  31  août,  Guillaume  Tell,  8.633,  40  ('a  pi^^" 
mière  avait  donné 4.885,  60,  mais  c'était  une  première,  avec  les  billets  gratuits 
obligatoires).  Le  19  août,  Fernand  Cortez  faisait  encore  3.610  fr.  20,  mais  la  Ca- 
ravane et   le  Rossignol,  1.996  et  1.176,  40. 

Les  billets  gratuits,  pour  le  mois  d'octobre  1828,  s'élevaient  au  nombre  de 
5.082. 


(i)  Pour  la  saison  1829-1830,  voici  le  tableau  de  la  troupe  au  Théâtre-Italien:  Orchestre: 
I  chef,  I  sous-chef,  7  premiers  violons,  8  deuxièmes  violons,  4  altos,  4  violoncelles,  7  contre- 
basses, 2  hautbois,  2  flûtes,  2  clarinettes,  2  bassons,  2  cors  (4  au  besoin),  2  trompettes,  i  trom- 
bone, I  timbalier. 

Chant:  2  soprani,  i  id.  supplément,  i  contralto,  2  tenori,  2  bassi  cantanti,  i  buffo  comico, 
1  basso  serio,  1  deuxième  basso,  i  deuxième  ténor;  seconda  donna,  i,  ultima  parte,    i. 
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Ajoutons  qu'à  cette  époque  les  affiches  étaient  petites,  et  qu'on  n'y  impri- 
mait pas  le  nom  des  artistes.  Elles  donnent  seulement  le  programme  du  jour,  et 
le  titre  de  ce  qu'on  devait  jouer  la  fois  suivante. 

Aux  recettes  produites  par  les  places  louées  chaque  jour  ou  à  l'année, 
667.387  fr.  86  en  1827  et  540.000  en  1829,  il  y  avait  comme  appoint  le  produit  des 
concerts  spirituels  de  la  semaine  sainte,  12.655  en  1823,  17.000  en  1827  ;  des  bals 
masqués,  beaucoup  plus  nombreux  que  de  nos  jours, en  1823,  pour  huit,  34.531  80, 
en  1825,  id.,  41.823,40;  la  redevance  du  Théâtre-Italien,  15.000  fr.  ;  la  [rede- 
vance payée  par  les  théâtres  secondaires,  petits  spectacles  et  lieux  de  plaisir, 
Panorama  dramatique,  Panorama  d'Athènes,  Diorama,  Géorama,  Tivoli  d'hi- 
ver, rue  de  Grenelle,  Tivoli  d'été,  rue  Saint-Lazare,  Jardins Beaujon,  du  Delta, 
Marbeuf,  en  1827, 170.000  fr. -,  en  1829,  190.000  (c'était  un  impôt  vexatoire,  du 
cinquième, brut,  établi  le  13  avril  181.1,  et  contre  lequel  on  plaida  inutilement  en 
1828)  ;  de  la  location  des  boutiques,  en  1829,  5  025  ;  enfin,  des  recettes  extraor- 
dinaires, la  même  année,  12.400. 

Lès  DÉPENSES.  —  Elles  comprennent  six  rubriques  :  Personnel  fixe,  personnel 
variable,  matériel,  dépenses  diverses,  indemnités  et  pensions.  En  1827,  elles  s'é- 
levaient au  chiffre  de  1725,  887  fr.  86.  Des  pensions,  comme  sous  l'ancien  régime, 
^sont  attribuées  sur  l'Opéra  à  des  personnes  qui  n'ont  rien  de  commun  avec  cet 
établissement. 

Les  dépenses  diverses,  qui  représentent  près  de  200.000  francs,  se  répar- 
tissent en  d'innombrables  articles  :  en  1^29,  Jury  de  lecture,  i .  120  fr.  ;  abon- 
nement aux  journaux,  6.000  ;  étrennes  aux  concierges,  facteurs,  balais,  etc.  ; 
chevaux  pour  la  scène,  abonnement,  3.600  (cette  année-là,  il  fallut  pour  Gzn'/- 
laume  Tell  une  meute  et  des  chevaux  supplémentaires,  ci,  1.790  fr.)  ;  comestibles 
pour  la  scène,  252  ;    «  abonnement  aux  fosses  d'aisances  portatives  »,  92. 

On  voit  régulièrement,  dans  les  comptes  du  caissier,  un  équilibre  absolu 
entre  les  recettes  et  les  dépenses.  C'est  un  trompe-l'œil  ;  les  dépenses,  de  tout 
temps,  ont  été  de  beaucoup  supérieures  aux  recettes,  et  le  vide  est  comblé  par  la 
subvention  royale,  qui,  par  cela  même,  n'a  rien  de  fixe.  Le  chiffre  le  plus  bas  est 
celui  de  1823,  544.787  fr.  ;  en  L820.,  cette  subvention  avait  été  de  810.518;  de 
1823  à  1827,  elle  fut  de  750.000. 

Avec  Lubbert,  la  subvention  est  de  850.000  ;  en  1829,  de  817.925  fr. 

En  1830,  le  déficit  est  de  plus  d'un  million.  L'Opéra,  en  mars  183 1,  passe  dans 
les  attributions  du  ministère  du  Commerce  et  des  Travaux  publics.  La  Commis- 
sion de  la  liste  civile,  quatre  mois  après,  réclame  les  comptes  de  l'Académie  de 
musique.  Il  est  presque  impossible — ■  et  pour  cause  —  de  les  arracher  à  Lub- 
bert. D'ailleurs,  depuis  longtemps,  la  Maison  du  roi  s'était  plainte  de  son 
relâchement,  même  dans  les  travaux  de  mise  en  scène,  de  son  défaut  de  surveil- 
lance et  de  nombreuses  irrégularités  dans  son  administration. 

G.  V. 
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Sur  la  nature  et  le  rôle  du    système   musical  traditionnel 

(pythagoricien.) 

La  science  que  les   Grecs  ont  nommée  «  l'harmonique  »,  c'est-à-dire  la  déter- 
mination et  la  classification   des  sons  employés  en  musique,  considérés  unique- 
ment par  rapport  à  la   hauteur,  est  bien  vieille  ;  et  pourtant  les  questions  qu'elle 
traite  n'ont  jamais  été  résolues  à  la  satisfaction  générale.  Aujourd'hui  encore  les 
sons  musicaux,  fixés  par  l'écriture,    paraissent  sur  le  papier  parfaitement  déter- 
minés ;  chacun  a  un  nom,  une  notation  écrite  qui  ne  laisse  aucune  ambiguïté, 
comme  les  mots  d'une  langue  écrite  sont  composés  de  lettres  parfaitement  fixées 
par  les  règles   de  l'orthographe.  Cependant,  soit  qu'il  s'agisse  du  langage  parlé, 
soit  qu'il  s'agisse  de  la  musique,  la  détermination   des  sons  est  loin  d'être  aussi 
parfaite  quand  ce   n'est    plus  l'œil  qui  est    pris   pour  juge,  mais  l'oreille.  P'aites 
prononcer   un  même   mot    français,  femme,  par  plusieurs   Français  :  vous   en- 
tendrez des  sons   variés    à    l'infini,    intermédiaires   entre /e-/72e  et  fd-me  ;  et  en 
général  faisons  lire  une  page  par  plusieurs   personnes  instruites  :  les  a,  les  o, 
les  é,  les  e,  seront  inégalement  ouverts;  les  ou  se  rapprocheront   plus  ou  moins 
de  o  ou  de  eu,  les  u  de  i,  les  un  de  in  ;  en  somme,  autant  de  personnes,   autant 
de  prononciations.  Il  en  est  à  peu  près  de  même   pour  les  sons  musicaux.  Que 
Ton  prenne  un  fragment  musical  écrit,  et  qu'on  le  fasse  exécuter  successivement 
par  des  voix,    par   des  instruments  à  vent,    par  des   instruments  à  cordes,   ce 
n'est  pas  seulement  par  le  timbre   que  les  exécutions  différeront,  c'est  aussi  par 
la  hauteur  des  sons.  Et  il  ne   faudrait  pas  croire   que  cette  diversité  s'explique 
simplement  par  ce  fait  que,   parmi   les  exécutants,   les  uns   chantent  ou  jouent 
juste,  les  autres  faux.   La  détermination   de  ce  qui  est  juste  et  de  ce  qui  est  faux 
est  précisément  le  grand  problème  de  l'harmonique,  et  on  peut  bien  dire  que  ce 
problème,  tant  de  fois    traité,    et  traité   par   les   hommes  de  la  plus  haute  valeur 
intellectuelle,  un  Pythagore,  un   Aristoxène,  un  Euclide,  un  Ptolémée,  un  Des- 
cartes, un  Rameau,  un  Euler,    un  Helmholtz,   sans  parler  des  contemporains, 
n'est  pas  résolu  définitivement. 

Ce  n'est  pas  ce  problème  dans  toute  son  étendue  que  nous  nous  proposons 
d'aborder  ence  moment  Nous  chercherons  seulement  à  exposer  le  plus  clairement 
et  le  plus  rationnellement  possible  l'une  des  méthodes  qui  ont  été  appliquées 
à  la  détermination  et  à  la  classification  des  sons  «  justes  »,  et  nous  cherche- 
rons à  établir  le  rôle  que  cette  méthode  a  joué  dans  la  musique  ancienne,  ainsi 
que  celui  qu'elle  peut  jouer  encore  dans  la  musique  moderne.  Nous  ferons  néces- 
sairement appela  l'histoire,  mais  l'étude  historique  de  la  question  ne  sera  pas 
notre  but  ;  nous  lui  demanderons  seulement  des  matériaux  qui  nous  permettent 
d'édifier  une  théorie  rationnelle  applicable  à  la  musique  réelle. 

I 

formation    historique  DU  SYSTÈME    PYTHAGORICIEN 

On  entend  souvent  parler  de  la  «  gamme    pythagoricienne  ».  Cette  expression 
n'a  de  sens  que  par  convention  ;  ce  serait  une  erreur   de  croire  que  Pythagore  a 
créé  ce  que  nous   appelons  aujourd'hui  une  gamme.  L'œuvre  propre  de  Pytha- 
gore, c'est  d'avoir  découvert,  au  moyen  du  monocorde,  les  valeurs  numériques 
K.  M.  2 
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des  consonances  :  il  ne  définit  pas  la  consonance,  il  la  montre.  Une  première 
consonance  est  celle  des  deux  notes  données  par  la  corde  et  sa  moitié,  la  tension 
restant  la  même  :  le  rapport  des  longueurs  de  corde  qui  la  caractérise  est  2/1 .  (On 
sait  que  les  anciens  évaluaient  les  intervalles  en  les  prenant  dans  le  sens  descen- 
dant. Aujourd'hui  nous  les  évaluons  dans  le  sens  ascendant,  et  nous  les  expri- 
mons non  par  le  rapport  des  longueurs  de  corde,  mais  par  celui  des  fréquences 
des  vibrations,  lequel  est  l'inverse  du  premier  ;  il  en  résulte  que  le  même  rap- 
port numérique  2/1  mesure  aussi  pour  nous  cette  première  consonance.) 

Une  seconde  consonance,  trouvée  par  Pythagore,  est  celle  des  deux  notes 
fournies  par  la  corde  entière  et  par  ses  deux  tiers  :  intervalle  i  :  2/3  =  3/2. 

Ce  sont  là  les  deux  consonances  fondamentales.  Aujourd'hui  nous  les  nom- 
mons consonances  d'octave  et  de  quinte  :  ces  deux  noms  doivent  être  évités  pour 
le  moment,  parce  qu'ils  supposent,  prématurément,  que  ces  intervalles  seront 
remplis,  le  premier  par  six  notes  intermédiaires,  le  second  par  trois.  Nous  ne 
pouvons  les  désigner  que  par  leurs  numéros  d'ordre,  première,  deuxième,  ou 
par  leurs  valeurs  numériques  2/1 ,  3/2  ;  ou  bien  nous  pouvons  en  donner  des  exem- 
ples particuliers  au  moyen  des  noms  modernes  des  notes,  soit /ai -/a^  pour  la 
première,  lai  -mi^  pour  la  seconde. 

Le  premier  intervalle  est  plus  grand  que  l'autre  ;  il  est  composé  de  deux  sons 
qui  se  fondent  tellement,  si  l'on  vient  à  les  entendre  simultanément,  qu'on  a 
peine  à  les  distinguer  l'un  de  l'autre  ;  aussi  cet  intervalle  èst-il  presque  négli- 
geable pour  certaines  applications  musicales. 

On  formera  un  troisième  intervalle  en  prenant  la  différence  du  plus  grand  au 
plus  petit  (i),  c'est-à-dire  l'intervalle  de  la  note  supérieure  du  second  à  la  note 
supérieure  du  premier  (mî.2-/a2).  En  vertu  de  la  fusion  des  deux  notes  du  pre- 
mier intervalle,  ce  nouvel  intervalle  sera  encore  une  consonance  {la-i  et  lay  son- 
nant à  peu  près  de  la  même  manière  par  rapport  à  m/2)  La  valeur  numérique  eii 
est  le  quotient 

2/1  :  3/2  =  4/3. 

C'est  celui  qu'on  appelle  aujourd'hui  la  quarte,  nom  à  éviter  en  ce  moment 
pour  la  raison  indiquée  ci-dessus. 

Nous  obtenons  ainsi  trois  intervalles  consonants,  dont  les  valeurs  numériques 
sont  : 

Premier   intervalle  consonant  12/1 
Deuxième         —  —  3/2 

Troisième         —  —  4/3 

Telle  est,  autant  que  les  textes  actuellement  connus  permettent  de  le  savoir, 
la  part  qui  revient  à  Pythagore  dans  la  science  de  l'harmonique  (2).  Ses  disciples 
ont  fait  le  reste  ;  et  ils  ont  élaboré  progressivement,  non  une  doctrine  unique, 
mais  plusieurs  doctrines  différentes,  parmi  lesquelles  nous  choisissons,  pour  la 
nommer  plus  spécialement  la  doctrine  pythagoricienne,  celle  qui  a  joué  le  rôle 
le  plus  important  dans  l'histoire  de  la  musique.  Nous  donnons  ici  un  rapide 
exposé  delà   manière  dont  cette  doctrine  s'est  construite. 

(r)Le  mot  «  différence  »  est  ici  employé  avec  son  accepiion  musicale  ;  au  point  de  vue  de 
l'expression  mathématique,  ce  n'est  pas  une  différence,  c'est  un  quotient,  ou  une  différence  de 
logarithmes. 

(2)  Voir  Louis  Laloy,  Aristoxène  du   Tarante,  Paris,  190^,  p.   49. 
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Prenons  la  différence  entre  le  deuxième  et  le  troisième  intervalle  consonant 
(intervalle  ré^i-mi-i).  La  valeur  numérique  en  sera  le  quotient 

3/2  :  4/3  =  9/s. 

Ce  n'est  plus  une  consonance  (  m/a  ne  sonne  pas  du  tout  comme /^i  par  rap- 
port à  ré-2)\  nous  appellerons  ce  nouvel  intervalle  un  ton. 

Le  plus  petit  des  intervalles  consonants  est  assez  grand  pour  que  l'oreille  de- 
mande qu'il  soit  rempli  par  des  sons  intermédiaires.  On  le  remplira  en  y 
insérant  autant  de  fois  que  possible  l'intervalle  de  ton  :  il  y  est  contenu  deux 
fois  et  laisse  un  résidu  que  nous  appelons  un  limma  (X£l(jL(aa,  reste,  différence)  (i), 
et  nous  obtenons  ainsi  un  cinquième  intervalle,  plus  petit  que    tous   les  autres. 

Ces  cinq  intervalles  suffisent  pour  créer  tous  les  sons  utilisés  dans  le  genre 
diatonique. 

L'intervalle  4/3  admet  deux  notes  de  remplissage  ;  sa  note  la  plus  grave  est 
donc  la  quatrième  à  partir  de  sa  note  supérieure,  et  nous  pouvons  l'appeler  une 
quarte. 

Il  y  a  trois  manières  possibles  d'insérer  deux  tons  et  un  limma  dans  une  quarte. 

La  manière  dorienne  consiste  à  insérer  les  deux  tons  consécutivement  en  des- 
cendant à  partir  de  la  note  supérieure  ;  le  limma  se  trouve  ainsi  contigu  à  la 
note  grave  de  la  quarte  ;  cette  disposition  est  représentée  par  le  schéma 

T  T  1 

où   T  désigne  un  ton,  et  1  un  limma,  les  sons  se  suivant  dans  le  sens  descendant. 
La  manière  phrygienne  consiste  à  insérer  un   ton   en  descendant  de   la  note 
supérieure  de  la  quarte,  et  un  autre  en  montant  au-dessus  de  la  note  inférieure  : 
le  limma  se  trouve  ainsi  au  milieu  :  schéma 

T  1  T 

La  manière  lydienne,  la  dernière,  consiste  à  insérer  les  deux  tons  consécutive- 
ment en  montant  à  partir  de  la  note  inférieure  :  schéma 

ITT 

La  quarte,  remplie  de  l'une  de  ces  trois  manières,  constitue  ce  que  les  anciens 
appellent  un  tétracorde. 

Pour  obtenir  tous  les  sons  utilisés  en  musique  (dans  le  genre  diatonique),  il 
suffira  de  relier  entre  eux  plusieurs  tétracordes.  Les  Grecs  emploient  concurrem- 
ment deux  manières  de  relier  deux  tétracordes  ensemble. 

Première  manière  :  à  un  tétracorde  on  en  superpose  un  second  en  prenant 
pour  note  inférieure  du  second  la  note  supérieure  du  premier  ;  le  tétracorde  ainsi 
superposé  au  premier  est  dit  «  conjoint  ».  Exemple,  pour  deux  tétracordes  do- 
riens,  en  indiquant  les  hauteurs  des  notes  au  moyen  de  la  notation  moderne  : 


ler  tétracorde  tétrac.  conjomt 
Deuxième  manière  :  au  premier  tétracorde  on    en  superpose  un  second,  en 

(i)  Telle  est  la  manière  de  remplir  la  quarte  adoptée  par  Philolaos,  Platon,  Eratosthène.  D'au- 
tres pythagoriciens  ont  adopté  d'autres  formules  ;  nous  ne  nous  en  occupons  pas  pour  le  mo- 
ment. 
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séparant  la  note  inférieure  du  second  de  la  note  supérieure  du  premier  par  l'in- 
tervalle d'un  ton  ;  le  second  est  alors  dit  «  disjoint  »  : 


i 


ler  tétracorde         tétrac.  disjoint 


Il  importe  de  remarquer  que  pour  les  Grecs  les  deux  «  systèmes  »  ainsi  engen- 
drés appartiennent,  contrairement  à  ce  qu'indiquerait  la  notation  moderne,  à  la 
même  tonalité.  La  deuxième  note,  en  montant,  du  tétracorde  conjoint,  n'est  pas 
une  note  altérée.  Son  nom  n'a  pas  de  rapport  avec  le  nom  de  la  note  inférieure 
du  tétracorde  disjoint. 

Voici  en  effet  les  noms  grecs  des  notes  dans  les  deux  cas. 


m> 


nete 


paranète  >  du  tétrac.  conjoint. 


trite 
mèse 


<H^ 


nete 

paranète  \  du  tétrac.  disjoint. 

trite 

paramèse 

mèse 


On  voit  que  la  «  trite  des  conjointes  »  n'est  pas  désignée  comme  étant  une 
altération  de  la  «  paramèse  ». 

Si  Ton  prend  pour  point  de  départ,  au  lieu  du  tétracorde  dorien,  le  tétracorde 
phrygien  ou  le  lydien,  et  qu'on  le  superpose  à  lui-même,  soitpar  disjonction,  soit 
par  conjonction,  on  obtiendra  d'autres  systèmes  composés  des  mêmes  notes. 
Pour  plus  de  commodité  montrons  ces  systèmes  en  donnant  aux  notes  des  noms 
modernes,  et  en  représentant  la  grandeur  des  intervalles  par  l'écartement  des 
lignes. 


TETRACORDE    DORIEN 


mi 

ré 

ut 
si 

la 

sol 

fa 
mi 


la 

sol 

ia 
mi 


ut 
si 


TETRACORDE    PHRYGIEN 


i:  1 


(;:  ( 


la 

sol 

fa 
mi 

ré 


sol 

fa 
mi 

ré 

ut 
si 


^  la 


TETRACORDE    LYDIEN 


ut 
si 

la 

sol 

fa 

mi 

ré 
ut 


fa 
mi 

ré 

ut 
si 

la 

sol 


SUR    LA    NATURE    ET    LE    ROLE    DU    SYSTÈME    MUSICAL    TRADITIONNEL 


Les  Grecs  appelaient  des  «  harmonies  »  les  différents  systèmes  ainsi  obtenus 
(le  mot  àp|jLovîa  signifie  façon  d'accorder  les  cordes  de  la  lyre).  Les  systèmes  com- 
posés de  deux  tétracordes  disjoints  embrassent  une  octave;  ceux  qui  sont  com- 
posés de  deux  tétracordes  conjoints  n'embrassent  qu'une  septième  ;  si  à  ces  der- 
niers on  ajoute  une  note  à  l'intervalle  d'un  ton  au-dessous  du  tétracorde  inférieur 
ou  au-dessus  du  tétracorde  supérieur,  on  obtient  une  octave  ;  c'est  ce  que  firent 
les  Grecs,  et  les  «harmonies»  devinrent  les  diverses  manières  de  diviser  l'oc- 
tave, autrement  dit,  les  «  tropes  »  ou  «  modes  ».  Voici  le  tableau  de  ces  modes, 
déduit  du  tableau  précédent  par  addition  d'une  note  supplémentaire  aux  sys- 
tèmes conjoints  : 


TETRACORDES 

doriens 


mij 
ré  5 

sio 
la* 
soL 


la  2 

solj 

fa  g 
m). 


ut., 
si," 


fa„ 

mlg 

la, 

Dor. 

Hpd 

TETRACORDES 

phrygiens 


sis 

Ibj 

sol  2 

fa, 
mij 

réj 
Phr. 


fa  3 
mi. 


Ut5 

sig 
la. 

SOla 

Hpphr. 


TETRACORDES 

lydiens 


Uîj 

si^ 

ISg 

sol 

fa  2 
mi, 


fa, 

m). 


ut. 
si. 


^    Utg 

Lyd. 


fa. 


TETRACORDES 

doriens 


Hpl. 


si,a 

la^ 

sol, 

fa, 
mi  2 

réa 

Utg 

si, 

Mixol. 


Les  noms  des  modes,  indiqués  en  abrégé  au    bas  de  chaque  colonne,  sont  le-s 
suivants  : 

Dor.       veut  dire  Dorien. 

Hpd.  —  Hypodorien. 

Phr.  —  Phrygien. 

Hpphr.  —  Hypophrygien. 

Lyd.  —  Lydien. 

Hpl.  —  Hypolydien. 

Mixol  —  Mixolydien. 


En  déplaçant  tout  le  système  musical  parallèlement  à  lui-même  de  manière  à 
lui  donner  pour  son  le  plus  grave  un  son  qui  était  d'abord  intermédiaire,  comme 
par  l'emploi  d'un  clavier  transpositeur,  on  obtient  un  changement  de  ton  ;  si 
cette  translation  est  faite  au  cours  d'une  cantilène,  c'est  une  modulation  tonale; 
et  en  réitérant  plusieurs  fois  cette  opération,  on  obtient  tous  les  sons  utilisés  en 
musique.  Les  Grecs  pratiquaient  cette  transposition  dès  le  iv^  siècle  avant 
Jésus-Christ.  Les  notes  du  système  ainsi  déplacé  conservaient  les  mêmes  noms, 
quelle  que  fût  la  hauteur  du  point  de  départ. 

Telles  sont  les  données  historiques  les  plus  essentielles  de  l'harmonique  pytha- 
goricienne, en  envisageant  seulement  le  genre  diatonique,  beaucoup  plus  impor- 
tant que  les  deux  autres  genres  grecs  (le  chromatique  et  Ve/ihannonique),  sinon 
aux  yeux  des  Grecs  eux-mêmes,  du  moins  par  rapport  à  l'évolution  de  la  mu- 
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sique.  On  voit  qu'il  n'existe  pas,  à  proprement  parler,  de  gamme  qu'on  puisse 
appeler  la  gamme  pythagoricienne.  D'abord  l'idée  d'un  groupe  de  notes  se  re- 
produisant indéfiniment  aux  octaves  inférieures  ou  supérieures  n'est  pas  une 
idée  antique.  Les  Grecs  ne  connaissent  que  des  suites  limitées  d'intervalles  : 
une  consonance  (auTrcpwvta),  c'est-à-dire  une  suite  de  sons  mélodiques  remplissant 
un  intervalle  de  quarte  ou  de  quinte  ;  un  système  (aûjx7)[xa),  c'est-à-dire  une  suite 
de  consonances  formant  comme  une  consonance  de  consonances  (waTTEp  aofjLcptovta 
ffU[ji(pcL)V!wv),  par  exemple  une  octave  (diapason),  ou  une  octave  plus  une  quarte, 
ou  une  octave  plus  une  quinte.  C'est  par  des  additions  successives  de 
tétracordes  à  partir  du  diapason  dorien,  un  dans  le  bas  (hypatoi),  puis 
un  dans  le  haut  (hyperbolaïoi),  ainsi  que  d'une  note  grave  supplémen- 
taire (proslambanomène),  située  un  ton  au-dessous  de  la  note  inférieure 
du  tétracorde  grave,  qu'ils  arrivèrent  au  dis-diapason,  système  le  plus  étendu 
dans  lequel  pouvait  se  mouvoir  la  mélodie,  et  auquel  ils  ont  donné  le 
nom  de  «  système  parfait»,  c'est-à-dire  système  contenant  toutes  les  espèces 
d'octaves  à  la  fois  (i).  Ce  sytème  se  formule  très  nettement  au  moyen  delà  nota- 
tion médiévale,  encore  usitée  en  Allemagne,  où  les  lettres  majuscules  désignent 
les  notes  de  l'octave  grave,  à  partir  de  /a,  et  les  minuscules  celles  de  l'oc- 
tave supérieure  ;  b  équivaut  à  si  \>,  h  h  si  B  ;  aa  est  l'octave  de  a. 

Diezeugmenoi     Hyperbolaïoi 

Hypatoi        Mesoi  -    N  £>        C        a 
Synemmenoi 

Mais  il  ne  faut  pas  oublier  que  ce  système  parfait,  composé  des  intervalles 
que  nous  avons  indiqués,  n'est  que  l'un  de  ceux  qui  ont  été  proposés  par  divers 
pythagoriciens. 

II 

SYNTHÈSE   THÉORIQUE    DU    SYSTÈME   PYTHAGORICIEN 

I .  —  Laissant  maintenant  de  côté  le  point  de  vue  historique,  essayons  de  faire 
une  synthèse  rationnelle  du  système  musical  pythagoricien,  en  faisant  appel 
aussi  bien  aux   notions  récentes  qu'aux  anciennes. 

Les  sons  naturels  que  nous  entendons,  bruit  du  vent  dans  les  arbres, 
sifflement  de  l'aile  du  pigeon  qui  s'envole  ou  de  la  balle  lancée  par  un  fusil, 
chant  des  oiseaux,  voix  humaine  parlée,  présentent  des  hauteurs  qui  varient 
d'une  manière  continue.  La  musique  n'emploie  pas  de  pareils  sons,  si  ce  n'est, 
par  exception,  dans  le  portamento^  procédé  d'expression  qui  devient  facilement 
antiartistique  dès  qu'on  en  abuse.  Les  sons,  pour  être  vraiment  musicaux,  doi- 
vent présenter  entre  eux  des  intervalles  déterminés,  variant  d'une  manière  dis- 
continue. Quel  sera  le  principe  qui  servira  à  fixer  ces  intervalles  ? 

Ce  principe  sera  nécessairement  mathématique,  puisqu  il  s'agit   de    fixer  des 

(i)  «  Perfectum  autem  systema,  dicitur,  quod  omnes  continet  consonantias,  cum  suis  cujusque 
speciebus.»  (Claudii  Ptoletncei,  Harmonicorum  lihri  très,  lib.  II,  cap.  iv,  p.  105,  traduction  Jo- 
hannes  Wallis.) 
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rapports  de  grandeurs  suivant  une  loi  déterminée.  Mais  la  musique  étant  essen- 
tiellement un  art,  ce  principe  doit,  en  môme  temps,  être  sinon  créé,  du  moins 
agréé  par  le  sentiment.  Ce  n'est  pas  le  sentiment  qui  peut  le  créer.  Comme  le 
remarque  judicieusement  Ptolémée,  le  sentiment  ne  peut  créer  que  l'approxi- 
matif, et  reçoit  nécessairement  d'ailleurs  l'exact^,  tandis  que  la  raison  reçoit  d'ail- 
leurs l'approximatif  et  crée  l'exact  (i). 

Le  peintre  ne  crée  pas,  par  son  sentiment  artistique,  les  matières  colorantes 
qu'il  emploie  ;  les  unes  lui  sont  fournies  parla  nature,  et  élaborées  par  l'indus- 
trie ;  les  autres  sont  créées  par  le  chimiste.  Son  rôle  d'artiste  consiste  à  les  adop- 
ter ou  à  les  repousser.  De  même  le  musicien  n'a  pas  besoin  de  créer  lui-même  les 
notes  dont  il  se  sert.  C'est  à  la  science  à  les  lui  fournir,  en  les  tirant  elle-même, 
soit  du  calcul  abstrait,  soit  de  phénomènes  naturels  convenablement  choisis, 
mais,  dans  tous  les  cas,  en  évitant  l'arbitraire  et  le  fortuit.  Le  musicien  les 
adoptera  ou  les  repoussera  selon  qu'elles  donneront  ou  ne  donneront  pas  satis- 
faction à  son  sentiment  artistique. 

Or  il  existe  un  phénomène  physique  immuable,  discontinu,  capable  par  lui- 
même  d'intéresser  le  sentiment  artistique  du  musicien,  c'est  le  phénomène  de  la 
résonance  multiple  ou  des  harmoniques.  Prenons  un  instrument  de  musique 
quelconque,  un  violon,  une  trompette,  un  tuyau  d'orgue,  et  faisons-lui  émettre 
une  seule  note  :  cette  note,  qui,  en  fait,  plaît  à  entendre,  n'est,  en  réalité,  pas 
simple  :  on  en  peut  isoler  plusieurs  sons  simultanés,  d'inégale  intensité,  les  har- 
moniques. Le  plus  grave,  dit  son  fondamental,  ou  premier  harmonique^  est  géné- 
ralement celui  qui  s'entend  le  mieux  ;  les  autres  s'entendent  d'autant  moinsqu'ils 
sont  plus  aigus.  Leurs  hauteurs,  exprimées  au  moyen  des  nombres  de  vibrations 
à  la  seconde,  sont  respectivement,  s'il  s'agit  des  cordes  ou  des  tuyaux  ouverts, 
le  nombre  de  vibrations  qui  caractérise  le  son  fondamental,  et  ce  même  nombre 
multiplié  par  2,  par  3,  par  4,  par  5,  etc..  ;  s'il  s'agit  d'un  tuyau  bouché,  les  har- 
moniques de  rang  pair  de  la  série  indéfinie  font  défaut.  Ces  notes,  dans  les  con- 
ditions ordinaires,  se  font  entendre  simultanément  ;  mais  on  peut  aussi,  dans 
certains  cas,  les  faire  entendre  séparément  :  ainsi  dans  les  modernes  flageolets 
d'enfants,  sans  rien  changer  que  la  force  du  vent,  on  obtient  successivement  les 
trois  premiers  harmoniques.  Toutes  les  notes  de  la  trompe  de  chasse  sont  four- 
nies par  un  seul  et  même  tuyau. 

Voilà  des  sons  tout  désignés  pour  servira  former  des  intervalles  musicaux  dé- 
finis. Ils  forment  une  série  illimitée,  mais  puisque  pratiquement  nous  n'enten- 
dons que  les  premiers  quand  ils  sont  mélangés,  c'est  seulement  aux  premiers 
que  nous  nous  adresserons  pour  créer  des  notes  de  musique  ;  nous  en  emploie- 
rons le  moins  possible,  n'ayant  recours  à  un  nouveau  son  de  la  série  que  si  l'em- 
ploi des  précédents  ne  nous  fournit  pas  des  ressources  suffisantes. 

Le  premier  intervalle  fourni  par  les  harmoniques,  l'intervalle  2/1,  est  celui 
qu'on  appelle  l'octave  ;  il  est  évidemment  insuffisant.  Le  second  harmonique 
fournit  les  intervalles  3/1  et  3/2.  N'allons  pas  plus  loin  dans  la  série  des  har- 
moniques. Le  dernier  intervalle  obtenu  s'appelle,  dans  le  langage  usuel,  inter- 
valle de  quinte  ;  comme  nous  l'avons  fait  remarquer  dans  l'étude  historique,  les 


(t)  «  Universim  loquendo,  sensuum  proprium  est,  id  quidem  invenire  possequod  est  vero  pro- 
pinquum  ;  quod  autetn  accuratum  est,  aliunde  accipere  :  rationis  autem,  aliunde  accipere,  quod 
est  vero  propinquutn  :  et  quod  accuratum  est,  adinvenire.  »    (Ptol.  Harm.,  lib.  I,  cap.  1,  p.    i.) 
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noms  d'octave  et  de  quinte  ne  devraient  pas  être  employés  à  la  base  de  la  théorie  ; 
nous  pourrons  cependant,  pour  la  commodité  du  langage,  les  employer  sans 
cercle  vicieux  parce  que  nous  les  définissons  uniquement  par  les  rapports  des 
fréquences  2/1  et  3/2,  et  non  pas  d'après  le  sens  des  mots  (huitième,  cin- 
quième). 

Avec  ces  deux  seuls  intervalles  nous  pourrons  créer  autant  de  notes  musicales 
que  nous  voudrons  :  il  suffit  de  les  reporter  les  uns  au-dessus  ou  au-dessous  des 
autres.  Par  exemple,  nous  superposerons  des  quintes,  ce  qui  engendre  une  série 
indéfinie  de  notes,  et  nous  abaisserons  ou  élèverons  chacune  de  ces  notes  d'un 
certain  nombre  d'octaves.  Nous  aurons  ainsi  des  sons  musicaux  bien  déterminés 
par  rapport  à  un  point  de  départ  donné,  mais  non  classés. 

II.  —  Il  s'agit  maintenant  de  grouper  d'une  façon  systématique  un  certain 
nombre  des  sons  que  ce  procédé  de  génération  met  à  notre  disposition.  Nous 
allons  procéder  comme  nous  l'avons  fait  pour  l'emploi  des  harmoniques  :  appli- 
quant toujours  le  principe  de  simplicité,  nous  prendrons  le  moins  possible  de 
quintess  uccessives,  n'ayant  recours  à  la  suivante  que  si  l'emploi  des  précé- 
dentes ne  paraît  pas  fournir  des  ressources  suffisantes. 

Ecrivons  la  série  indéfinie  de  sons  distants  les  uns  des  autres  de  l'intervalle  de 
quinte.  Rationnellement  nous  devrions  les  représenter  par  les  rapports  des  fré- 
quences de  leurs  vibrations  : 

3     /3\2    /3\3    ("iV    /3\^ 


■  l  (ir  (i)"  (D*  Ù' 


Mais  pour  éviter  l'aspect  rébarbatif  d'une  page  de  chiffres,  nous  désignerons 
ces  sons  par  les  noms  usités  dans  la  musique  moderne  : 

...  la\>  mib  si\>  fa  ut  sol  ré  la  mi  si  faH  utH  solS  réH  laU... 

l'un  de  ces  noms  étant  arbitrairement  attribué,  à  l'un  quelconque  des  sons  con- 
sidérés (i). 

Je  ne  m'arrêterai  pas  à  envisager  les  groupes  de  sons  fournis  par  l'emploi  de 
deux  ou  trois  quintes  consécutives,  les  gammes  qu'on  pourrait  former  avec  les 
sons  ainsi  obtenus  ne  présentant  pas  d'intérêt  pratique.  En  y  adjoignant  la  qua- 
trième, on  obtient  cinq  sons  qui,  resserrés  par  déplacement  d'octave  dans  l'oc- 
tave de  l'un  d'eux,  fournissent  la  gamme  des  touches  noires  du  piano, gamme  qui 
présente  déjà  un  certain  intérêt,  puisqu'il  existe  des  mélodies  où  elle  se  trouve 
employée  :  on  peut  citer  notamment  nombre  de  mélodies  populaires  écossaises 
ou  irlandaises. 

Cette  gamme  étant  cependant  insuffisante,  nous  ajouterons  la  cinquième  quinte, 
qui  fournit  des  gammes  telles  que  la  suivante  : 

ré  mi  fa  sol  la  ut  ré 

très  employée  au  moyen  âge.  Il  est  inutile  d'étudier  ces  gammes  en  détail,  parce 
que  ce  qui  concerne  leur  génération  se  trouvera  implicitement  contenu  dans 
l'étude,  qui  suit,  des  gammes  de  sept  sons  distincts. 

(t)  11  est  bien  entendu  que  pour  le  moment  ces  noms  sont  définis  par  les  rapports  de  fréquences 
écrits  ci-dessus,  sans  aucune  idée  de  notes  naturelles  et  d'altération. 
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Voyons  donc  maintenant  les  ressources  que  fournira  l'emploi  de  six  quintes 
consécutives,  c'est-à-dire  de  sept  sons  consécutifs  pris  dans  la  série  de  notes 
écrites  plus  haut.  Pour  classer  ces  sons  en  vue  de  l'usage  musical,  nous  les  res- 
serrerons, par  déplacement  d'octave,  à  l'intérieur  de  l'octave  de  Tun  d'eux,  que 
nous  appellerons  premier  degré  de  l'échelle  ou  son  fondamental.  Nous  obtien- 
drons ainsi  sept  degrés  différents  ;  l'octave  du  premier  formera  un  huitième 
degré  qui  pourra  servir  de  premier  degré  à  une  nouvelle  échelle,  faisant  suite  à 
la  première,  et  dont  tous  les  degrés  seront  respectivement  les  octaves  des  degrés 
delà  première  échelle,  et  ainsi  de  suite  indéfiniment. 

Aucun  des  sept  sons  détachés  de  la  série  illimitée  n'a  rien  qui  le  désigne  spé- 
cialement pour  être  pris  comme  son  fondamental.  Nous  devrons  donc  attribuer 
successivement  ce  rôle  à  chacun  d'eux,  ce  que  nous  indiquerons  dans  le  schéma 
suivant  en  écrivant  en  majuscules  la  note  choisie  pour  son  fondamental  ou  pre- 
mier degré.  (Lire  le  tableau  par  colonnes,  de  bas  en  haut,  le  sens  ascendant  de 
la  lecture  représentant  le  sens  ascendant  de  l'intervalle.) 
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En  resserrant  chaque  fois,  par  déplacements  d'octave,  tous  les  sons  à  l'inté- 
rieur de  l'octave  du  son  fondamental,  nous  obtenons  sept  échelles,  et  sept  seu- 
lement ;  car  si  nous  prenions  dans  la  série  des  quintes  sept  sons  consécutifs 
différents  de  ceux-ci,  nous  trouverions  exactement  les  mêmes  dessins  mélodi- 
ques ;  les  hauteurs  des  points  de  départ  différeraient  seules.  Voici  ces  échelles, 
représentées  en  notation  moderne  ;  elles  coïncident  exactement  avec  celles  de 
l'antiquité  grecque  : 


1.    i 
II. 


VI. 


VII. 


i^ 


III. 

IV. 

V.       g 


'•  i 


^= 


Échelle  hypolydienne. 

—  lydienne. 

—  hypophrygienne. 

—  phrygienne. 

—  hypodorienne. 

—  dorienne. 

—  mixolydienne. 


On  obtiendra  le  même  classement  des  sons,  avec  un   ordre  un  peu  différent, 
en  employant  le  procédé  parfaitement  rationnel  d'Eratoclès,  c'est-à-dire  en  par- 


QO 
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tant  de  l'une  quelconque  des  échelles  obtenues  ci-dessus,  par  exemple  de  la 
dorienne,  la  prolongeant  dans  un  sens  ou  dans  l'autre,  et  attribuant  successi- 
vement à  chacun  de  ses  degrés  le  caractère  de  note  fondamentale. 


On  peut  encore  séparer  sept  notes  consécutives  dans  la  série  des  quintes  par 
un  troisième  procédé.  Fixons  arbitrairement  la  hauteur  du  son  fondamental  : 
prenons  par  exemple  le  la.  Nous  devrons  prendre  successivement  sept  groupes 
de  sons  de  la  série  indéfinie,  dans  lesquels  le  la  occupe  successivement  tous  les 
rangs  possibles,  du  premier  au  septième  : 


laîî 


ré  5 

c 
c 

sois 

'-3 

utîî 

fa  11 

O 

2 

o 

o 

si 
mi 

LA 

laît 

ré  S 


re 

sol 

ut 

fa 

sib 

mib 

lab 


solîî 

Utfl 

u 

c 

C 

fa  S 

(U 

-13 

>, 

SI 

<0 

> 

«I 

mi 

O 

o 

LA 

ré 

laS 
reîf 
sois 


sol 

ut 

fa 

sit> 

mifc> 

lab 


Utît 

c 

fa» 

c 

u 

60 
>> 

SI 

u 

x: 

Q- 

o 

mi 

ex 

>^ 

-C 

LA 

> 

BJ 

u 

re 

o 

sol 

laîî 
ré  S 
sois 
ut» 


ut 
fa 
sib 

mib 
lab 


fafl 

si 

CL> 

C 

c 

(U 

mi 

bn 

>> 

JS 

LA 

Ou 

ré 

u 

> 

co 

o 

n 

sol 

ut 

la» 

ré» 

sol» 

ut» 

fa» 


fa 
sib 
mib 
lab 


si 

<u 

mi 

d 

c 

'ï- 

LA 

o 

-ri 

O 

a 

re 

>> 

J2 

> 

sol 

ta 

<j 

O 

ut 

fa 

la» 

ré» 

sol» 

ut» 

fa» 

si 


sib 

mib 

lab 


mi 

LA 

u 

c 

c 

re 

(O 

u 

o 
-a 

sol 

u 

> 

ca 

o 

u 

O 

fa 

sib' 

la» 

ré» 

sol» 

ut» 

fafl 

si 

mi 


mib 
lab 


LA 

« 

re 

c 

c 

u 

-n 

sol 

P^ 

o 

X 

ut 

s 

> 

fa 

eO 

O 

o 

sib 

mib 

lab 


SUR    LA    NATURE    ET    LE    ROLE    DU    SYSTÈME    MUSICAL    TRADITIONNEL 


91 


Nous  obtenons  ainsi,  en  ramenant  toutes  les  notes  à  l'intérieur  de  l'octave  de 
LAy  sept  divisions  de  l'octave  et  sept  seulenient,  puisqu'il  n'y  a  pas  d'autre  série 
de  sept  sons  consécutifs  à  la  quinte  qui  contienne  la  même  note  LA.  Ces  divi- 
sions de  l'octave  forment  les  mêmes  dessins  mélodiques  que  les  échelles  déjà 
trouvées.  Elles  sont  représentées  en  notation  moderne  par  les  figures  sui- 
vantes : 


I. 

II. 

III. 

IV. 

V. 


Ms^ 


;fe=i 


VI.    Mz 

VII. 


Octave  hypolydienne. 

—  lydienne. 

—  hypophrygienne. 

—  phrygienne 

—  hypodorienne. 

—  dorienne. 

—  mixolydienne. 


Par  ces  différents  procédés  nous  obtenons,  non  pas  une  gamme,  mais  sept 
gammes.  Nous  dirons  que  celles  que  nous  engendrons  au  moyen  des  sept  mêmes 
notes  de  la  série  des  quintes  consécutives  appartiennent  à  la  même  tonalité  ;  les 
échelles  différentes  obtenues  avec  les  notes  d'une  même  tonalité  seront  des  modes. 
Il  y  a  donc  sept  modes  pour  un  même  ton.  Les  gammes  que  nous  avons  obte- 
nues par  le  troisième  procédé,  en  prenant  chaque  fois  une  quinte  de  moins  en 
haut  et  une  quinte  de  plus  en  bas,  appartiennent,  par  le  fait  même  qu'elles 
n'emploient  pas  les  mêmes  sons,  à  des  tonalités  différentes. 

Ainsi  la  tonalité  d'une  mélodie  est  caractérisée  par  les  sept  notes,  prises 
dans  la  série  des  quintes,  qui  constituent  la  matière  de  sa  gamme,  quelle  que 
soit  celle  de  ces  sept  notes  qui  sert  de  premier  degré  de  l'échelle  ;  celle-ci  déter- 
mine le  mode. 

Si  une  mélodie,  après  avoir  employé  une  certaine  note  comme  fondamentale, 
donne  ce  même  rôle  à  une  autre  note,  tout  en  utilisant  toujours  les  sept  mêmes 
notes  distinctes,  elle  fait  une  modulation  modale.  Si,  après  avoir  employé  sept 
notes  consécutives  de  la  série  des  quintes,  elle  vient  à  employer  une  autre  note 
de  la  même  série,  elle  fait  une  modulation  tonale.  Par  le  moyen  de  la  modula- 
tion tonale  le  compositeur  peut  utiliser,  d'une  manière  plus  ou  moins  naturelle, 
n'importe  quel  son  de  la  série  des  quintes.  Or  ces  sons,  rapprochés  les  uns  des 
autres  par  des  déplacements  d'octave,  peuvent  présenter  des  intervalles  aussi 
petits  qu'on  veut.  Par  conséquent,  s'il  ne  s'agit  que  de  fournir  au  musicien  des 
notes  à  intervalles  aussi  variés  que  possible,  comme  matière  première  de  la 
musique,  nous  avons  jusqu'ici  un  procédé  qui  permet  de  créer  toutes  celles 
dont  il  peut  avoir  besoin.  Il  n'y  a  pourtant  nulle  indétermination  dans  les  inter- 
valles musicaux,  pourvu  qu'on  fixe,  par  convention,  une  seule  note,  par  exemple 
le  la,  parce  que  les  notes  sont  parfaitement  classées  dans  leurs  tonalités. 
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III. —  C'est  ici  seulement  que,  dans  un  exposé  bien  rationnel,  il  conviendrait 
d'introduire  les  noms  usuels  des  notes,  et  de  définir  les  dièses  et  les  bémols. 
Donnons,  arbitrairement,  les  noms  /a,  ut,  sol,  ré,  la,  mi,  si  à  sept  notes  qui  se 
suivent  à  intervalle  de  quinte,  et  prenons  une  des  sept  gammes  qu'elles  per- 
mettent de  former,  par  exemple  l'octave  lydienne,  qui  commence  par  ut. 

Si  l'on  veut  transposer  cette  gamme  à  la  quinte  supérieure,  la  fondamentale 
devant  occuper  le  second  rang  dans  la  série  des  quintes  consécutives  pour  que  le 
mode  soit  toujours  lydien,  les  notes  de  la  série  de  quintes  à  employer  seront 
ut,  SOL,  ré,  la,  mi,  si,  et  la  suivante,  qui  n'a  pas  encore  de  nom  :  cette  septième 
note  devra  dans  la  gamme  s'intercaler  entre  mi  et  sol  ;  elle  présentera  nécessai- 
rement avec  le  sol  l'intervalle  qui  existe  entre  si  et  ut  ;  or  dans  la  gamme 
lydienne  d'zif,  l'intervalle  de  mî  à  so/  est  rempli  par  la  note  fa,  moins  haute, 
maintenant  sans  emploi  :  la  nouvelle  note,  comprise  entre /a  et  sol,  sera  consi- 
dérée comme  un  fa  haussé,  fa  U,  et  haussé  de  manière  à  se  trouver  à  la  quinte 
de  si.  Ce  fa  a  sera  caractéristique  de  la  tonalité  qui  emploie  les  sept  notes  à  la 
quinte  dont  la  première  est  ut.  On  définira  par  ce  procédé,  de  proche  en  proche, 
tous  les  dièses,  les  doubles  dièses,  etc. 

En  transposant  la  gamme  lydienne  d'ut  à  la  quinte  inférieure,  on  aura  de 
même  besoin  d'une  nouvelle  note,  à  la  quinte  inférieure  de/a,  qui  dans  la  gamme 
sera  placée  entre  la  et  ut  ;  or  dans  la  gamme  lydienne  d'ut,  l'intervalle  la-ut  est 
rempli  par  la  note  si,  plus  haute  et  maintenant  sans  emploi  ;  la  nouvelle  note 
sera  considérée  comme  un  si  abaissé,  si\,,  et  on  définira  de  la  même  manière, 
de  proche  en  proche,  toute  la  série  des  bémols  et  des  doubles  bémols.  Ainsi  se 
trouvent  justifiés  les  noms  que  nous  avons  donnés  prématurément  aux  notes  de 
la  série  des  quintes. 

On  voit  que  l'armure  de  la  clef  dans  la  notation  moderne  représente  la  défini- 
tion même  delà  tonalitépythagoricienne.  Quand  on  écritpar  exemple  trois  dièses 
à  la  clef,  c'est  exprimer  que  la  tonalité  emploie  les  notes  ré,  la,  mi,  si,  fa  ^,  ut^, 
sol'i  ;  le  mode,  et  par  conséquent  le  premier  degré  de  la  gamme,  reste  indéter- 
miné ;  si  l'on  veut  obtenir  la  gamme  lydienne  de  cette  tonalité,  il  faudra  prendre 
pour  fondamentale  la  seconde  note,  la. 

IV.  —  Est-il  utile  maintenantd'ajouter  à  notre  série  de  quintes  la  septième,  qui 
nous  fournira  huit  sons  distincts  )  Comme  nous  l'avons  vu  dans  la  première  par- 
tie, les  anciens  l'ont  fait,  quand  ils  employaient  simultanément  le  tétracorde dis- 
joint et  le  tétracorde  conjoint.  Pour  eux ,  c'était  utile  parce  qu'ils  obtenaient  ainsi 
sans  recourir  à  la  modulation  tonale,  une  note  de  plus,  ce  qui  permettait  d'enrichir 
la  mélodie  sans  créer  de  difficulté  théorique.  Pour  nous,  cet  avantage  est  nul. 
Familiarisés  avec  la  modulation  tonale,  si  nous  voulons,  après  avoir  utilisé  la 
gamme  de  sept  sons  naturels  à  la  quinte,  employer  le  son  qui  est  à  la  quinte  au- 
dessous  du  premier,  nous  n'avons  qu'à  moduler  dans  le  ton  à  un  bémol  ;  il  nous 
est  donc  inutile  de  posséder  une  gamme  de  huit  sons.  Par  contre,  celte  gamme 
aurait  pour  nous  un  inconvénient  qui  n'existait  pas  pour  les  anciens,  précisé- 
ment parce  que  ce  serait  une  gamme.  La  note  supplémentaire,  au  lieu  d'être  un 
si  altéré  par  le  t>,  serait  une  note  distincte,  comme  l'indique  la  notation  médié- 
vale, b,  et  serait  nécessairement  insérée  dans  la  gamme  entre  a  (la)  et  h  [si).  Par 
suite,  l'intervalle  h-h  serait  pour  nous  un  intervalle  diatonique  ;  la  partie 
a-b-h-c  dé  cette  gamme  rendrait  celle-ci  moins  régulière  que  la  gamme  de  sept 


SUR    LA    NATURE    ET    \.E    ROLE    DU    SYSTÈME    AIUSICA'I.    TRADITIONNEL  93 

sons  ;  on  n'y  pourrait  plus  trouver  deux  tétracordes  semblables,  conjoints  ou 
séparés  par  un  ton  disjonctif  ;  on  peut  dire  que  cette  gamme,  au  moins  pour 
notre  oreille  habituée  à  celle  de  sept  sons,  serait  antimélodique.  Cet  inconvé- 
nient n'existait  pas  pour  les  anciens;  parce  qu'ils  ne  s'astreignaient  pas  à  faire 
tenir  dans  une  même  octave  toutes  les  notes  utilisées  dans  une  tonalité.  Les 
systèmes  élémentaires  étaient  pour  eux  les  tétracordes  ;  et  ils  n'éprouvaient 
aucun  embarras  à  disposer  de  tétracordes  de  rechange.  De  cette  façon,  ils 
n'avaient  pas  à  employer  l'intervalle  b-h^  qui  ne  faisait  partie  d'aucun  tétra- 
corde. 

Ainsi  nous  trouvons  tout  naturellement  une  limite  dans  l'emploi  des  notes 
de  la  série  de  quintes  pour  la  constitution  du  système  musical.  Cette  limite  ne 
s'impose  pas  nécessairement  ;  il  est  seulerhent  inutile  de  la  dépasser.  Il  n'est 
même  pas  nécessaire  de  l'atteindre,  car  en  multipliant  les  modulations  tonales 
on  pourrait  obtenir  les  mêmes  notes  avec  la  gamme  de  six  sons  à  intervalle  de 
quinte  ;  le  septième  serait  considéré  comme  une  altération  du  premier,  devenu 
sans  emploi  dans  la  transposition  de  la  gamme  à  la  quinte. 

En  somme,  le  nombre  7  des  sons  de  la  série  de  quinte  est  choisi  pour  une 
raison  de  convenance  :  il  fournit  une  gamme  où  les  degrés  conjoints  présentent 
seulement  deux  intervalles  différents,  le  ton  et  le  limma,  et  ces  deux  intervalles 
y  sont  agréablement  distribués  ;  d'ailleurs  elle  permet  de  créer  des  mélodies 
variées  sans  sortir  de  la  tonalité  ;  les  gammes  de  six  sons  et  celles  de  huit  sons  ne 
présentent  pas  les  mêmes  avantages. 

Le  système  musical  dont  nous  venons  d'obtenir  la  synthèse  peut  être  nommé 
système  pythagoricien,  bien  qu'il  n'ait  pas  été  créé  tel  par  Pythagore,  puisque  les 
sons  y  présentent  les  intervalles  musicaux  déterminés  par  les  valeurs  numériques 
pythagoriciennes.  Qu'il  soit  bien  entendu  d'ailleurs  que  nous  prenons  ici  le 
mot  pythagoricien  dans  un  sens  conventionnel  ;  nous  excluons  ainsi  certains 
systèmes  construits  par  des  savants  de  l'école  pythagoricienne,  par  exemple  le 
système  d'Archytas  de  Tarente,  quoique  ce  dernier  soit,  au  témoignage  de 
Ptolémée,  «  celui  des  Pythagoriciens  qui  avait  le  plus  de  goût  pour  la  science 
musicale  ». 

V.  —Ce  systènie  musical  aété  l'objet  de  diverses  critiques  qu'il  convientd'exa- 
miner  ici. 

M.  Bonasse  (i)  le  rejette  en  ces  termes  dédaigneux:  «  Il  existe  une  troisième 
«  gamme,  rendue  célèbre  par  les  calculs  de  Pythagore,  et  qui,  sans  au- 
«  cune  valeur  théorique,  n'est,  suivant  la  judicieuse  remarque  de  Helmholtz, 
«  que  l'expression  naturelle  de  la  manière  dont  les  instruments  sont  accordés... 
«  Le /a  s'obtient /)ar  coni'e7z/îon,  non  par  le  moyen  de  11  quintes  consécutives^ 
«  mais  par  le  moyen  d'une  quinte  descendante,  arbitraire  sur  lequel  nous  ne 
«  saurions  trop  insister  et  qui  suffit  à  faire  delà  gamme  de  Pythagore  une 
«  invention  purement  empirique  et  théoriquement  monstrueuse...  » 

Cette  objection  se  comprendrait  s'il  n'existait  dans  le  système  pythagoricien 
qu'un  seul  mode  par  tonalité,  le  mode  lydien.  Cet  «  emploi  par  convention  » 
d'une  quinte  descendante  veut  dire  que  dans  le  mode  lydien  c'est  la  seconde  note 


(i)  Bouasse,  les  Gammes  musicales    au  point  de  vue  des  physiciens.  Revue  générale  des  sciences, 
1906,  p.  177, 


94      '         SUR    LA    NATURE  -ET    LE    ROLE    DU    SYSTÈME    MUSICAL    TRADITIONNEL 

de  la  série  de  quintes  qui  sert  de  note  fondamentale  ;  mais  les  six  autres  notes 
de  la  même  série  de  six  quintes  sont  employées  aussi  comme  fondamentales 
pour  créer  les  autres  modes  ;  il  ne  reste  donc  d'arbitraire  que  le  nom  de  lydien 
appliqué  à  ce  mode,  et  Tobjection  est  sans  fondement. 

M.  Charles  Lalo(i)  a  fait  un  jugement  moins  sommaire  du  système  pythago- 
ricien. Examinons  ses  objections  une  à  une. 

Première  objection  :  «  Le  rapport  3/2  n'est  pas  le  plus  simple  de  tous  :  pour- 
«  quoi  la  forme  2/1,  dont  les  combinaisons  sont  en  fait  infécondes,  ne  peut-elle 
«  ou  ne  doit-elle  pas  être  choisie  ?  » 

Je  n'ai  guère  à  répondre  à  cette  objection,  qui  ne  s'applique  pas  au  système 
que  je  viens  d  exposer.  1°  Je  ne  m'occupe  pas  de  la  simplicité  arithmétique  des 
rapports.  2°  J'emploie  tout  autant  le  rapport  2/1  que  le  rapport  3/2  :  c'est  l'em- 
ploi du  rapport  2/1  qui  fournit  la  quarte  comme  renversement  de  la  quinte,  et 
qui,  en  général,  étant  donnée  une  note  quelconque,  permet  d'en  utiliser  toutes 
les  octaves  inférieures  ou  supérieures.  ' 

Deuxième  objection  :  «  Un  pythagoricien  conséquent  ne  peut  même  pas  savoir 
a  pourquoi  la  gamme  d  un  mode  n'a  jamais  que  huit  termes  au  plus.  » 

Je  n'admets  pas  qu'elle  n'ait  que  huit  termes  au  plus.  J'ai  montré  que  si  l'on 
prend  sept  sons  consécutifs  dans  une  série  de  quintes,  et  que,  par  déplacements 
d'octave,  on  insère  six  d'entre  eux  à  l'intérieur  de  l'octave,  du  septième,  ce  qui 
fournit  une  gamme  de  sept  sons  distincts  (ou  de  huit  sons  en  comptant 
l'octave  de  la  fondamentale),  au  lieu  d'insérer  encore  dans  la  même  oc- 
tave le  son  suivant,  le  huitième  en  montant  ou  en  descendant,  il  est  plus 
commode  de  considérer  ce  huitième  son  comme  une  note  introduite  par 
lïne  modulation  tonale  à  la  quinte  supérieure  ou  inférieure.  Ainsi  se  trouve 
limité  à  sept,  par  une  simple  raison  de  convenance,  le  nombre  des  termes 
distincts  de  la  gamme  ;  cette  limitation  n'est  pas  et  ne  doit  pas  être 
absolue,  puisque  l'antiquité  et  le  moyen  âge  ont  employé  des  systèmes  musicaux 
contenant  huit  sons  distincts,  ce  qui,  si  l'on  insérait  ces  huit  sons  dans  l'octave 
de  l'un  d'eux,  produirait,  en  comptant  la  note  octaviée,  une  gamme  de  neuf 
sons. 

Troisième  objection  :  «  Fixera-t-on  comme  note  de  repos  le  point  de  départ 
«  normal  de  toute  série,  le  son  i  ?  Mais  on  obtient  une  gamme  d'ut  avec  fa  ff  , 
«  pratiquée  en  effet  à  certains  moments  de  l'histoire,  mais  rejetée  par  l'harmonie 
«  moderne,  et  surtout  par  le  pythagorisme  lui-même,  parce  qu'elle  n'a  pas  de 
«  quinte  juste  au-dessous  de  la  tonique.  » 

Il  n'y  a  aucune  note  de  repos  à  fixer.  Nous  avons  vu  que  sept  notes  se  suivant 
à  intervalle  de  quinte  déterminent  sept  modes  d'un  même  ton.  Quant  à  la 
gamme  d'ut  avec  fa  jj  ,  c'est  l'octave  hypolydienne  de  l'antiquité,  le  tritus  au- 
thente  de  Voctoechos  latin.  Cette  gamme  est  repoussée  par  l'harmonie  moderne, 
comme  celles  des  autres  modes  antiques  sauf  un,  le  mode  lydien.  Elle  est  peu 
employée  aussi  dans  le  chant  grégorien  (sans  l'altération  de  son  quatrième 
degré),  mais  elle  n'est  pas  inusitée.  Citons  par  exemple  les  pièces  suivantes 
prises  dans  le  Graduel  'Vatican  :  graduels  du  II"  dimanche  de  l'Avent,  de  l'Epi- 
phanie, du  lll*  dimanche  après  l'Epiphanie,  etc.,  communion  de  la  Vl^  férié 
après  les  Cendres,  etc.. 

(i)  Est^uisse  d'une  Ect/iétique  musicale  scientifique,  Paris,  1908,  pp.  441   et  suiv. 
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Ce  n'est  d'ailleurs  pas  cette  note,  ut  (deuxième  son  de  la  série  de  six  quintes), 
que  l'on  prenait  pour  fondamentale  principale  au  temps  où  était  pratiqué  le 
système  pythagoricien,  c'était  le  la  (cinquième  son  de  la  même  série),  et  cela 
pour  des  raisons  d'ordre  politique,  parce  que  c'était  la  base  de  la  gamme 
dorienne,  gamme  nationale  des  Grecs.  Du  point  de  vue  purement  musical,  il  n'y 
a  pas  de  fondamentale  principale,  ce  qui  n'empêche  pas  certains  modes  d'être 
plus  goûtés  et  plus  employés   que  d'autres. 

Même  objection,  présentée  sous  une  autre  forme  :  «  La  théorie  modale  est 
«  indéterminable.  Il  devrait  y  avoir,  à  la  rigueur,  autant  de  modes  possibles  que 
«  de  notes  de  la  gamme,  ce  qui  n'a  jamais  satisfait  personne,  si  ce  n'est  les 
«  pythagoriciens  eux-mêmes.  » 

Ces  sept  modes  se  trouvent  pourtant  employés,  sans  plus,  dans  le  chant  gré- 
gorien. L'octoechos  ne  distingue  que  quatre  finales,  mais  en  ayant  soin  de  dis- 
tinguer les  mélodies  avec  sî '^  et  les  mélodies  avec  s?'  naturel,  on  constate  que 
chaque  mode  de  l'octoechos  en  vaut  deux,  et  si  l'on  transpose  à  la  quinte  supé- 
rieure toutes  les  gammes  qui  contiennent sj  b  ,  pour  avoir  partout  si  naturel,  on 
a  les  finales  suivantes  : 

Finales 

(  rg 
Protus  \  , 

(  la 


Deuterus 
Tri  tus 


mi 
si 


^ut 
Te  tr  ardus        sol 


Ce  système  a  satisfait  tout  le  moyen  âge,  et  dans  la  présente  génération  bien 
des  gens  encore  sont  loin  de  le  mépriser.  La  finale  si  est  assez  rare;  cependant 
elle  se  rencontre  dans  un  certain  nombre  de  mélodies  grégoriennes.  Exemples 
tirés  du  Graduel  Vatican  :  i.  Antienne /z/x^a  vestihuliim  du  mercredi  des  Cendres 
(marquée  IV,  avec  t*  constant)  ;  2.  Communion  Amen  dico  vobis  quod  uni...  ; 
3°  Credo  I  ;  4.  Messe  pascale  :  Gloria,  Sanctus  et  Agnus.  Dans  ces  exemples,  le 
mode  de   si  est  toujours  employé  sous  sa  forme  plagale. 

(A  suivre.)  Léon  Boutroux, 

Professeur  à  la  Faculté  des  Sciences 
de  l'Université  de  Besançon.  - 


Salles  Pleyel. 

CONCERTS     DE    FÉVRIER     IQIO. 

1°   Grande  salle. 

3.  M™^  C  Chevillard  (élèves),  à  2  heures.  —  4.  M*"^  Ketty-Delorme,  à  9  heures. 
—  5.  La  Société  nationale  de  Musique  (2^  séance),  à 9  heures.  —  11.  M"^^  Michel 
Sichel,  à  9  heures.  —  12.  M'^^  Marguerite  Carme,  à  9  heures.  —  13.  M"^  Montel 
(élèves),  à  i  heure. —  15.  M™^  Mitault-Steiger,  à  9  heures. —  16. "M.  Joseph 
Debroux  (2®  séance),  à  9  heures.  —  17.  M""  Marguerite  Masson,  à  9  heures.  — 
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i8.  M"^  Clémence  de  Cock,  à  g  heures.  —  19.  La  Société  nationale  de  Musique 
{3^  séance),  à  g  heures.  —  20.  M™®  Roger  Miclos-Battaille,  à  3  heures  ; 
M"^  Jeanne  Carcassonne,  à  g  heures.  —  22.  M""*^  Legrix  (élèves),  à  g  heures.  — 
23.  Le  Quatuor  Lejeune  (3®  séance),  à  g  h.  —  24.  La  Société  des  Compositeurs 
de  Musique  (2^  séance),  à  g  heures.  —  25.  M""^  Roger  Miclos-Bataille,  à  9  heures. 
—  26.  M.  Georges  Binon,  à  9  heures.  — 27.  M™^  Bernard  (Institut  Sévigné) 
(élèves),  à  i  heure.  —  28.  M'"^  L.  Wurmser,  à  g  heures. 

2°  Salle  des  quatuors. 
2.  Le  Quatuor  Calliat  (2^  séance),  à  g  heures.  —  6.  M"^  Âloir  (élèves),  à 
I  heure.  —  g.  Trio  H.  Chrétien-Devade,  à  g  heures.  —  13.  M""^  Férant  (élèves), 
à  I  heure.  — 20  M"^  Asselin  (élèves),  à  i  heure.  -  23.  Le  Quatuor  Calliat 
(3^  séance),  à  g  heures.  —  24.  M""^  Buisson  Chanlier  (élèves),  à  1,  heure  — 
27.  M"^^Breton-Halmagrand  félèves),  à  i  heure. 

—  La  Société  des  compositeurs  de  musique  a  donné,  le  jeudi  27  janvier,  à  la  salle 
Pleyel,  son  premier  et  brillant  concert,  où  ont  été  exécutées  les  œuvres  de  : 
MM.  Gh.  Lefebvre,  Jules  Mouquet,  L.  Vierne,  Henri  Mulet,  Paul  Ladmirault  ; 
avec  le  concours  de  M™^  Dellerba,  M"^  Magdeleine  Trelli  ;  de  MM.  Gaymard, 
Ermend-Bonnal,  Chailley,  Gravrand,  Jurgensen,  R.  Schidenheim,  L.  Aubert 
et  F.  Motte-Lacroix. 

De  Monte-Carlo.  —  La  nouvelle  saison  d'opéra,  sous  le  haut  patronage  de 
S.  A.  S.  le  prince  de  Monaco,  et  sous  la  direction  de  M.  Raoul  Gunsbourg,  vient 
de  s'ouvrir  triomphalement  par  l'Or  du  Rhin:  la  première  semaine  est  consacrée 
au  premier  cycle  de  la  Tétralogie.  Le  second  cycle  sera  donné  la  semaine  pro- 
chaine. 

Nous  reviendrons  sur  ces  magnifiques  représentations  lyriques  où  l'interpré- 
tation et  la  mise  en  scène  réalisent  fidèlement  et  féeriquement  le  colossal  chef- 
d'œuvre  de  Richard   Wagner. 

Plus  encore  que  l'an  dernier,  ces  représentations  modèles  de  V Anneau  du  Nie- 
èe/wn^  attirent  un  nombreux  public  d'admirateurs,  de  Paris,  et  de  tout  le  littoral 
depuis  Marseille  jusqu'à  Gênes  :  la  première  soirée,  l'Or  du  Rhin,  fut  d'une 
élégance  suprême,  une  des  plus  éblouissantes  chambrées  mondaines  du  théâtre 
de  Monte-Carlo. 

—  M.  Louis  Ganne  a  repris  la  direction  de  ses  célèbres  concerts,  à  V Inter- 
national Sporting-Club. 

Le  public  mondain  afflue  à  ces  magnifiques  séances  musicales.  La  haute  valeur 
des  instrumentistes,  tous  solistes  virtuoses,  la  renommée  universelle  de  leur 
chef,  le  compositeur  populaire  entre  tous,  suffisent  à  justifier  amplement  le 
succès,  chaque  jour  croissant,  des  «  Concerts  Louis  Ganne  ».  Les  œuvres  classi- 
ques et  modernes  y  sont  merveilleusement  interprétées.  Les  morceaux  du  consi- 
dérable et  brillant  répertoire  de  M.  Louis  Ganne  y  sont  acclamés  chaque  jour 
par  le  public  le  plus  élégant,  qui  s'enthousiasme  autant  du  charme  et  du  brio  de 
la  musique  de  M.  Ganne,  que  de  la  maîtrise  qu'il  prouve  à  diriger  les  œuvres 
de  toutes  les  écoles.  Aussi  les  «  Concerts  Ganne  »  sont-ils  de  plus  en  plus  à  la 
mode,  et  l'une  des  attractions  préférées  du  public. 

» — — 

Le  Gérant  :     A.  Rebecq. 
Poitiers.  -■  Soctété  fr^nsaise  d'Imprimerie 
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Esthétique  musicale. 

Voici  une  observation  qui  m'a  paru  intéressante  ;  je  la  signale  à  ceux  qui 
aiment  à  réfléchir  sur  cette  question  si  obscure  :  pourquoi  et  en  quoija  musique 
nous  intéresse-t-elle  ? 

J'assistais  récemment,  par  devoir  professionnel,  à  une  soutenance  de  thèse 
pour  le  doctorat,  à  la  Sorbonne.  Le  candidat,  M.  Léon  Gauthier,  professeur  à 
l'Ecole  supérieure  des  Lettres  d'Alger,  présentait  deux  livres  de  philologie  pure 
sur  des  philosophes  arabes  que  vous  connaissez  peu,  probablement  :  Ibn  Thofaïl 
et  Ibn  Rochd.  La  discussion  fut  extrêmement  vive.  Des  deux  côtés  du  tapis  vert, 
—  j'allais  dire  :  de  la  barricade,  —  les  objections  et  les  répliques  se  succédaient 
rapidement,  faisant  cliquetis  d'épées,  et,  comme  on  dit,  ((  phrase  d'armes  ». 

Pendant  ce  combat  (un  contre  six)  qui  dura  trois  heures,  j'observais  le  public, 
très  nombreux  comme  d'habitude.  Certainement  il  ne  comprenait  rien  à  ce  qui 
se  disait  devant  lui.  Et  cependant  il  paraissait  vivement  intéressé.  Cela  me  rap- 
pelait les  cours  de  Boutroux  sur  les  idées  d^ espace  et  de  /em^s  d'après  Kant.  Je 
crois  représenter  l'auditeur  moyen  ;  j'avais  peine  à  suivre  le  savant  professeur  : 
et  cependant  nous  étions  passionnément  attentifs  à  cette  parole  si  sincère!... 

Qu'est-ce  qui  était  donc  intéressant  quand  M.  Gauthier  se  défendait  contre 
l'aréopage  de  la  Sorbonne  ?  C'était  —  uniquement,  je  crois  —  le  spectacle  d'une 
pure  activité  intellectuelle  se  développant  librement  et  loyalement  à  travers  les 
méandres  de  la  discussion  ;  c'était  —  bien  loin  de  la  philosophie  musulmane  — 
l'impression  directe  de  quelqu'un  qui  se  manifeste,  qui  agit,  qui  s'exprime  avec 
conviction,  qui  lutte  contre  un  obstacle  et  finit  par  triompher. 

Supposez  maintenant  que  soient  écartés  tous  les  concepts  précis  constituant 
la  philosophie  d'un  Thofaïl  ou  d'un  Ibn  Rochd,  et  que,  de  cette  affaire,  soient 
seulement  retenus  et  recueillis  les  mouvements  intérieurs  d'activité  morale  qui 
étaient  sous  la  discussion  :  vous  aurez  les  éléments  fondamentaux  d'une  compo- 
sition musicale.  La  musique,  en  effet,  a  précisément  le  privilège  de  rendre  sen- 
sible la  pure  activité  intellectuelle...  Elle  est  comme  le  dynamomètre  des  forces 
de  l'âme.  Et  je  crois  qu'on  entend  une  symphonie  comme  le  public  suivait  le 
débat  sur  ces  deux  philosophes  musulmans....  —  J.  C. 

R.  M.  I 


g8  LES    DIVERS    GENRES    DE    COMPOSITION 

Les  divers  genres   de  composition,   —  Limitation. 

{Suite). 

Définir  les  genres  qui  ont  été  imaginés  par  les  premiers  compositeurs,  pré- 
senter leur  succession  historique,  montrer  les  tâtonnements,  les  maladresses, 
les  efforts  ingénieux,  plus  ou  moins  couronnés  de  succès,  pour  créer  l'écriture  à 
plusieurs  parties,  ce  sera  étudier  la  genèse  même  de  notre  musique  actuelle, 
faire  voir  comment  elle  s'est  constituée  peu  à  peu.  après  des  études  et  des  essais 
qui  ont  duré  plusieurs  siècles.  Les  premiers  genres  furent  :  la  diaphonie.,  Vorga- 
nimi,  le  hocquet,  le  gymel,  le  faiix-boiirdoji,  le  conduct,  le  motet,  le  rondel. 

1°  Un  thème  est  donné,  liturgique  ou  populaire.  Il  s'agit  d'associer  à  cette 
mélodie  simple  une  seconde  mélodie.  On  imagine  d'abord  de  doubler  le  thème 
donné...  à  la  quinte  inférieure.  C'est  la  diaphojiie.  Notre  oreille  moderne  a  peine 
à  accepter  ce  procédé  barbare  !  Une  des  règles  draconiennes  de  la  grammaire 
musicale  actuelle  n'est-elle  pas  que  «  deux  quintes  de  suite^»  sont  interdites  ?  Je 
ne  crois  pas  d'ailleurs  que  ce  système  ait  jamais  été  sérieusement  pratiqué.  On 
n'en  trouve  guère  d'exemples  que  dans  des  traités  théoriques.  Ne  naus  y  arrê- 
tons pas  ;  considérons-le  comme  ayant  la  même  valeur  que  l'essai  de  plume  fait 
par  un  scribe  en  marge  de  son  manuscrit.  La  diaphonie  est  comme  en  marge  du 
contre-point.  La  pensée  semble  marcher  sur  deux  béquilles,  il  lui  manque  des  ailes. 

2°  J'en  dirai  autant  de  Yoroanum  primitif.  Il  a  deux  formes  :  la  forme  simple  ; 
elle  consiste  à  doubler  le  thème  donné  [vox  principalis)  k  la  quarte  inférieure 
[vox  organalis)  ;  et  la  forme  composée;  la  vox  organahs  est  doublée  à  l'octave 
supérieure,  et  la  vox  principalis  à  l'octave  inférieure.  On  a  ainsi  deux  séries  de 
quintes  superposées.  Mêmes  observations  que  plus  haut  !  Deux  paires  de  béquilles. 

3°  Un  autre  genre  malheureux, destiné  à  disparaître  bientôt,  fut  le  hocquet.  II. 
résolvait  le  problème  de  la  composition  à  deux  parties,  de  façon  enfantine.  Une 
mélodie  étant  donnée,  on  faisait  chanter  une  note  par  la  première  voix,  une  note 
par  la  seconde  voix,  et  ainsi  de  suite,  en  alternant.  Dum  iiniis  cantat,  dlter  tacet.^ 
dit  WalterOdington.  On  trouvera  des  traces  de  hocquet  dans  les  dernières 
pièces  du  recueil  récemment  publié  par  M.  Pierre  Aubry  :  Cejit  Motets  du  XIII^ 
siècle.  Cette  naïve  pratique  du  principe  de  la  division  du  travail  semblait  créer 
la  polyphonie  pour  l'oeil  ;  elle  ne  la  créait  pas  pour  l'oreille,  qui  avait  l'impres- 
sion d'une  monodie.  Gardons-nous  de  voir  là  quoi  que  ce  soit  qui  ressemble  à 
un  dialogue  ! 

4°  Les  erreurs  signalées  dans  les  deux  premiers  genres  n'existent  pas  dans  les 
deux  suivants  ;  et  ce  sont  des  genres  d'origine  anglaise.  Les  Anglais  ont  eu  la 
bonne  fortune  d'échappe-r,  en  musique,  à  la  tradition  gréco-latine,  et  de  rester 
plus  près  des  usages  populaires.  Il  y  a  là  une  conception  qui  diffère  absolument 
de  la  précédente.  La  tierce,  que  les  Grecs  rangeaient  parmi  les  dissonances,  et 
que  les  Romains  considéraient  comme  une  «  paraphonie»,  c'est-à-dire  une  demi- 
con-sonance,  n'a  jamais  été  adoptée  comme  élément  constitutif  de  l'harmonie  par 
les  peuples  qui  avaient  fait  leur  éducation  musicale  à  l'école  des  théoriciens  an- 
tiques. Au  xiv^  et  au  xv^  siècle,  les  fondateurs  du  contrepoint  nouveau,  Jean  de 
Mûris,  Philippe  de  Vitry,  —  la  considéraient  encore  comme  une  dissonance.  Les 
Anglais  font  de  la  tierce  la  base  de  leurs  chants,  parce  qu'ils    suivent  l'instinct, 
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non  la  science.  Témoignage  de  Gérard  de  Barri  dans  sa  Z)«sc77'/)/zo  Cambriœ  : 
«  Symphonica-  iitufitur  harmonica...  non  arte  tanien  sed  tisii  lonoœvo.  et  quasi  in 
naluram  conversa.  » 

Le  gymel  {gemellum)  est  l'accompagnement  à  la  tierce  inférieure,  ou  supé- 
rieure, d'un  thème  donné,  avec  cette  règle  que,  à  la  fin  de  la  phrase  les  deux 
voix  doivent  conclure  en  se  rencontrant  à  l'unisson,  et  qu'elles  aboutissent  à  ce 
point  terminus  par  un  mouvement  contraire,  en  ce  qui  concerne  les  deux  notes 
qui  précèdent  la  finale  :  la  pénultième  et  l'antépénultième.  En  d'autres  termes  : 
si  dans  les  trois  dernières  notes,  le  thème  donné  (ou  déchant)  conclut  par  un 
mouvement  ascendant,  la  mélodie  qui  accompagnedoit  faire  un  mouvement  des- 
cendant, et  réciproquement.  On  dit  (je  souligne  la  voix  d'accompagnement): 

fa, 

ré,   mi,   fa,  mx-mi, 
do,  ré, 
et 

sol,  fa, 
fa,  mi,  ré,  va'i-mi 
ré, 

^^  Le  faux-bourdon,  pratiqué  en  France  et  en  Angleterre,  est  d'origine 
anglaise.  Il  est  défini  par  des  théoriciens  relativement  récents  (Chilston,  Power, 
au  XIV®  siècle),  mais  il  est  très  ancien.  Un  thème  étant  donné  [discantus,  cantus 
finnus,tefior),  on  enrichissait  chaque  note  de  deux  tierces  au  grave.  Par  exemple, 
à  un  sol,  on  ajoutait  un  mi  et  un  do.  Ce  do  était  la  «  basse  »  ou,  comme  on 
disait  (d'après  le  mot  italien  qui,  au  xiv^  siècle,  servit  à  la  caractériser),  le 
«  bourdon  ».  Cette  basse  était  fausse,  —  non  pour  l'oreille,  mais  pour  l'œil. 
En  effet,  d'après  une  convention  concernant  la  façon  de  lire  l'écriture,  il  fallait 
chanter  une  octave  plus  haut,  si  bien  qu'au  lieu  de  chanter  do,  mi,  sol,  les  trois  voix 
chantaient  :  mi,  sol,  do.  Ainsi  transporté  à  l'octave  supérieure,  le  do  n'en  restait 
pas  moins  une  basse,  et  l'appellation  était  rigoureusement  correcte.  Le  faux- 
bourdon  implique  déjà  la  notion  ou  le  sentiment  instinctif  du  renversement  d'un 
accord.  On  le  trouve  ultérieurement  —  à  l'état  complet  ou  fragmentaire  —  dans 
beaucoup  de  compositions  (cf.  Passio  sao'a  nostri  Redemptoris,  de  Francesco 
d'Ana,  dans  le  recueil  de  Petrucci  ;  Et  in  terra  et  Patrem  dans  la  messe  Mater 
palris,  de  Josquin  ;  Quoniani  tu  soins,  messe  du  2^  ton,  de  Brumel  ;  Requiem,  de 
Pierre  Certon  ; /m/>ro/)erîa,  de  Palestrina,  etc.,  etc.,  Beethoven  en  a  usé  au 
début  du  scherzo  de  la  Sonate  op.  2,  n°3,  dédiée   à  Jos.  Haydn). 

On  remarquera  que  ces  premiers  essais,  diaphonie,  organum,  gymel,  faux- 
bourdon,  devaient  simplifier  singulièrement  l'écriture  musicale;  ils  étaient  ru- 
dimentaires. 

6°  Le  conduct  marque  un  sérieux  progrès.  D'abord,  il  n'y  a  pas  de  thème  donné, 
un  cantus  firmus  ou  un  ténor  qu'on  se  propose  d'accompagner.  Le  motif  princi- 
pal est  inventé  librement,  comme  les  autres  parties.  Ensuite,  les  deux  voix  ne 
marchent  pas  par  mouvements  parallèles  ;  il  y  a  indépendance,  dissociation  du 
processus  mélodique  en  vue  de  la  souplesse  et  en  vue  d'un  commencement  de 
vie  propre  donné  aux  parties  ;  on  trouve  quelquefois  deux  et  même  trois  notes 
contre  une.  Le  conduct  à  deux  voix  est  un  «  duo»;  ily  a  aussile  conductus  triplex, 


100  LES    DIVERS    GENRES    DE    COMPOSITION 

quadruplex,  etc.  Nous  avons  des  spécimens  de  ce  genre  de  composition  dus  à 
Pérotin,  maître  de  chapelle  à  Notre  Dame  de  Paris  au  xii^  siècle,  et  surnommé 
«  le  grand  »  par  ses  contemporains.  Quelques-uns  ont  été  publiés  par  de  Cousse- 
maker  et,  plus  récemment,  par  les  auteurs  de  V Oxford  History  o/music  (vol.  I, 
p.  272  et  suiv.).Je  dois  dire  que  je  les  trouve  horribles,  intolérables  pour  l'oreille 
moderne,  tant  les  dissonances  y  sont  dures  I... 

7°  Le  J7zo/e/ (du  xiii^  siècle)  est  une  composition  du  même  ordre,  ne  différant 
du  conduct  que  par  l'organisation  des  paroles. 

8°  Le  rondeau  marque  une  tentative  de  construction  qui  n'est  qu'apparente, 
comme  nous  le  verrons  tout  à  l'heure,  mais  qui  s'inspire  d'un  principe  fécond  : 
faire  passer  une  même  formule,  successivement,  dans  toutes  les  voix  qui  prennent 
part  à  la  composition.  On  s'en  rendra  compte  par  cet  exemple  (que  donne 
W.  Odington),  où  chaque  lettre  représente  une  formule  mélodique  de  quatre 
mesures  : 


I.  Contratenor 

b 

G 

A 

E 

F 

d 

11.  Ténor 

G 

A 

b 

E 

d 

E 

n.  Basse 

A 

b 

G 

d 

E 

F 

Voilà,  réduite  au  plus  bref,  la  définition  des  genres  primitifs  jusqu'au 
xiii^  siècle.  Dans  les  derniers  apparaît  de  façon  plus  ou  moids  nette  une  forme 
d'écriture  qui  nous  fait  pénétrer  dans  la  partie  vive  et  importante  de  l'art  musical  : 
c'est  l'imitation.  Et  avec  ce  nouveau  point  de  vue  commencent  les  difficultés  !  Je 
crois  que  tout  ce  qu'il  y  a  de  vraiment  intéressant  ou  caractéristique  dans  l'his- 
toire de  la  composition  jusqu'à  la  Renaissance,  peut  se  ramener  à  cette  ques- 
tion :  Comment  les  primitifs  ont-ils  compris  et  pratiqué  l'imitation  ?  Quels  pro- 
grès ont-ils  faits  peu  à  peu  ?  Ce  sont  ces  deux  points  que  je  voudrais  étudier 
d'un  peu  près,  sur  les  textes  musicaux  eux-mêmes,  en  négligeant  les  à-côté  de 
la  musique  proprement  dite,  et  sans  attacher  trop  d'importance  aux  étiquettes. 

Je  rappelle  quelques  principes.  L'imitation  seule  peutdonner  aune  pièce  poly- 
phonique l'unité  nécessaire  dans  la  variété.  Ce  n'est  que  grâce  à  elle  qu'il  y  a 
vraiment  cette  «  construction  »  dont  l'art  musical,  à  défaut  de  sens  verbal  et  lo- 
gique, ne  peut  se  passer.  Il  y  a  imitation  quand  la  seconde  ou  la  3^  voix  repro- 
duit un  thème  (ou  fragment  de  thème)  déjà  énoncé  par  la  première  voix  (peu 
importe  d'ailleurs  l'ordre  des  entrées).  Ainsi  : 

VoixL  A      B      G       D 

Voix  IL  ........  A      B      G      D 

Bien  entendu,  lorsque  la  voix  II  dit  A  B  G  D,  il  faut  que  la  voix  I  continue 
librement  son  chemin  et  son  discours  ;  si  elle  se  taisait,  on  retomberait  dans 
la  monodie  et  il  y  aurait  (pour  l'oreille)  simple  répétition.  Sur  4  voix,  il  se  peut 
que  2  seulement,  ou  3,  prennent  part  à  l'imitation,  et  que  la  quatrième  fasse 
les  basses  d'harmonie  (exemple,  l'admirable  CA^zs/e  e/ezson,  dans  la  Messe  de 
J.-S .  Bach,  en  la)  ;  ou  bien  encore,  il  peut  y  avoirdeux  thèmes  différents,  donnant 
lieu  à  deux  imitations  distinctes  et  simultanées  :  la  voix  a  imite  a,  et  la  voix  b' 
imitée.  L'imitation  peut  être  fragmentaire,  plus  ou  moins  étendue,  complète 
(en  ce  dernier  cas,  on  a  un  canon*.  Elle  peut  être  rigoureuse  ou  libre,  avoir  lieu 
soit  à  l'unisson,   à   l'octave  supérieure  ou  inférieure,  à  la  seconde  supérieure  ou 
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inférieure,  majeure  OU  mineure,  etc..  Elle  peut  affecter  enfin  des  formes  ingé- 
nieuses :  le  renversement  des  intervalles  à  reproduire,  Vau^mentatinn  ou  la  dimi- 
nution des  valeurs  de  durée,  même  la  reprise  à  rebours  d'un  thème  tout  entier.  En 
allant  trop  loin  dans  cette  voie,  où  Ton  a  découvert  un  très  grand  nombre  de  com- 
binaisons possibles,  on  arriverait  bientôt  à  tomber  dans  le  pédantisme,  dans  la 
sécheresse,  dans  le  jeu  de  patience,  et  à  faire  servir  des  moyens  artistisques  à  un 
but  non  artistique.  —  Examinons  maintenant  quelques-uns  des  textes  musicaux 
les  plus  anciens. 


Dans  son  livre  sur  Vllarmonie  au  moyen  âge,  de  Coussemaker  cite  le  passage 
suivant  de  Jean  de  Garlande,  qui  avait  en  France,  dans  les  premières  années  du 
xiii*^  siècle,  une  école  de  musique.  (Voir,  dans  le  supplément  de  la  Revue  musicale, 
le  texte  n°  i.)  Et  après  avoir  cité  ces  huit  mesures,  de  Coussemaker  les  com- 
mente ainsi  : 

«  Ici  se  révèle  pour  la  première  fois  un  des  faits  les  plus  curieux  de  l'histoire  de 
la  musique  au  moyen  âge.  Sous  le  nom  de  répétition  de  voix  différente,  Jean  de 
Garlande  entend  ce  que  nous  appelons  contrepoint  double.  L'exemple  qu'il 
donnene  peut  laisser  aucun  doute  sur  ce  point.  Il  est  resté  inconnu  à  tous  les  his- 
toriens de  la  musique.  On  ne  connaissait  jusqu'ici  aucun  vestige  de  ce  genre  de 
composition  qui  remontât  aune  époque  antérieure  à  la  fin  du  xiv^  siècle.  Ni  les 
compositions  des  musiciens  des  xii®,  xiii^et  xiv^  siècles,  découvertes  jusqu'à  pré- 
sent, ni  les  documents  connus  ne  contiennent  rien  de  semblable  ».  {L'Harmonie 
au  M.  A,,  p.  53.) 

En  écrivant  ces  lignes,  de  Coussemaker  cédait  involontairement  à  une  tendance 
commune  à  un  trop  grand  nombre  de  critiques  :  celle  qui  porte  à  exalter  le  sujet 
qu'on  traite  et  à  le  parer  de  toutes  les  qualitésau  détriment  de  l'exactitude.  Dans 
ce  texte  de  Jean  de  Garlande  —  texte  qui,  pour  un  œil  moderne,  débute  si  mal, 
et  ne  continue  pas  mieux  1  —  il  n'y  a  rien  qui  ressemble  à  un  contrepoint  double. 
M  y  a  simplement  permutation  de  parties  pour  le  chant  de  deux  formules.  Les 
deux  thèmes  associés  ont  beau  passer  d'une  voix  à  l'autre,  la  série  des  intervalles 
reste  la  même  dans  les  deux  cas,  comme  il  suffit  de  s'en  convaincre  à  première 
vue.  Des  enfants  qui  jouent  aux  quatre  coins  ont  beau  changer  de  place,  la  dis- 
tance qui  les  sépare,  après  comme  avant,  ne  varie  pas  ;  il  se  passe  ici  quelque 
chose  d'analogue,  et  c'est  précisément  cela  qui  exclut  l'idée  d'un  contrepoint 
double.  11  faudrait  que  les  intervalles  fussent  non  pas  reproduits  avec  permuta- 
tion des  parties,  mais  renversés  ;  que  les  premières  quintes,  fa-do  et  sol-ré, 
devinssent  les  quartes  do-Ja  et  ré-sol  ;  que  la  seconde  si-do  devînt  la  septième 
do-si,  et  ainsi  de  suite.  S'il  était  besoin  d'insister  sur  une  chose  aussi  claire,  je 
dirais  encore  :  si  après  avoir  joué,  au  piano,  la  première  partie  avec  la  main 
droite  et  la  seconde  avec  la  main  gauche,  je  change  de  mains  et  joue  la  première 
partie  avec  la  main  gauche  et  la  seconde  avec  la  droite,  ce  sera  une  modification 
vaine,  car  V auditeur  ne  s'en  apercevra  pas  ;  il  entendra  toujours  les  mêmes  sons, 
séparés  par  les  mêmes  intervalles,  et  aura  l  impression  d'une  simple  reprise.  (Un 
type  de  contrepoint  double  se  trouve  dans  l'exemple  n°  2  de  notre  supplément  ) 
—  Il  y  a  sans  doute  d'autres  formes  de  contrepoint  double  que  le  renversement 
à  l'octave  (on  en  trouve  des  exemples  dans  VArt  de  la  fugue  de  S.  Bach),  mais 
celui  là  est  le  plus  régulier  et  le  plus  artistique. 
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.  Nous  serons  plus  près  de  la  vérité  en  disant  que  l'auteur  de  cette  petite  phrase 
baroque  —  encore  g-ênée  par  l'autorité  des  Grecs,  je  veux  dire  par  la  classifica- 
tion des  consonances,  et  si  embarrassée  1  —  a  eu  Villitsion  de  faire  ce  que  nous 
appelons  contrepoint  double.  Le  procédé  employé  l'engageait  d'ailleurs  dans 
une  voie  excellente  ;  l'idée  de  faire  passer  un  thème  d'une  voix  à  une  autre  mar- 
quait déjà  un  énorme  progrès  sur  la  diaphonie  et  sur  l'organum. 

En  tout  cas,  le  document  produit  par  de  Cous.semaker  n'est  rien  moins  qu'u- 
nique ;  il  est  au  contraire  d'usage  courant  et  atteste  une  habitude  de  l'époque. 
Nous  pouvons  l'affirmer  grâce  aux  exemples  que  je  prendrai  dans  les  Cent  Motets 
du  XIII^  siècle,  publiés  par  M.  Pierre  Aubry.  Jetons-y  un  rapide  coup  d'œil. 

Texte  n°  2.  —  C'est  un  fragment  du  «  rondel  »,  défini  par  Walther  Odington 
(1250-1320  ?)  :  «  Rondelli  SIC  sunt  componendi  :  excogitetiir  cantus  pidchrior  qui 
possit  et  disp07iatiir  seciindum  aliquem  modorum  {vcioàns^  ici  =  rythme)  predicto- 
rum,  cuin  liltera  vel  sine,  et  ille  cantus  a  singulis  vocibus  recitetur  ;  tamen  aptentiir 
alii  cantus  in  duplici  aiit  triplici  procedendo  per  consonanlias,  utdumiinus  ascendit, 
alius  descendat...  »  Les  remarques  à  faire  sont  les  suivantes  :  1°  l'auteur  n'invente 
pas  le  thème  principal  (comme  semble  lui  en  faire  un  devoir,  dans  le  texte 
ci- dessus,  le  mot  excogitetur)  ;  il  prend  un  thème  populaire  bien  connu  :  Ah  ! 
réveille-toi^  Robin  (inséré  par  Adam  de  la  Malle  dans  Robin  et  Marion)  ;  2°  il 
compose  un  rondeau  sine  littera,  c'est-à-dire  sans  paroles,  ce  qui  —  à  prendre 
le  document  tel  qu'il  est  —  est  une  hardiesse,  un  affranchissement  dans  le  sens 
delà  musique  pure  ;  3°  il  observe  avec  soin  la  règle  générale  du  contrepoint  : 
unusascendat,  dian  aller  descendit=  ((  qu'une  voix  monte  pendant  que  l'autre  des- 
cend »  ;  et  il  l'observe  même  avec  un  scrupule  qui  l'amène  à  changer  le  .caractère 
de  la  mélodie  traitée.  Au  lieu  de  se  pénétrer  du  caractère  de  cette  mélodie  popu- 
laire et  de  le  mettre  en  valeur,  ;^on  voit  qu'il  a  des  préoccupations  purement 
techniques,  étrangères  à  ce  que  nous  appelons  «  l'expression  »  -,  4°  il  fait  passer 
chaque  formule  mélodique,  successivement,  dans  chaque  partie  ;.  mais,  comme 
dans  le  fragment  de  Jean  de  Garlande,  il  n'y  a  là  qu'une  permutation  ne  corres- 
pondant à  aucun  changement  d'ordre  acoustique  ;  une  fois  qu'on  a  entendu  les 
4  premières  mesures,  on  trouve,  dans  ce  qui  suit,  la  même  phrase  répétée  deux 
fois,  de  façon  identique.  Peu  importe  que  les  exécutants  ne  soient  pas  les 
mêmes. 

Texte  n°  y.  —  Ici,  un  effort,  que  je  qualifierai  de  touchant,  pour  réaliser  un 
progrès.  L'imitation  de  A  se  fait  (partiellement,  et  avec  une  rigueur  d'à  peu  près), 
dans  la  seconde  partie,  sur  d'autres  degrés  de  la  gamme  ;  c'est  une  transposi- 
tion. Pour  B,  y  a-t-il  aussi  un  vague  essai  d'imitation  ?  peut-être  ;  mais  combien 
gauche  et  incomplet  !  Répétition  triple  de  la  même  note  (mesure  i),  unisson  et 
dissonance  de  seconde  (mesure  3),  quintes  successives  (mesures  5  et  6):  telles 
sont  les  maladresses,  ou,  comme  nous  dirions,  les  fautes  d'orthographe  qui 
déparent  ce  fragment. 

Texte  7i"  ^.  —  Autre  exemple  d'imitation  par  transposition  (B),  iDornée  à  une 
seule  mesure  —  et  suivie  d'une  simple  répétition  de  B;  les  deux  dernières  quintes 
sont  comme  un  reste  de  la  diaphonie  primitive. 

Textes  ;i°^  5,  6,  7.  —  Mêmes  observations  que  pour  i  et  2.  Pour  arriver  à  un 
insuccès  dans  la  construction,  quelles  effroyables  dissonances  !  11  est  à  peine 
concevable  que  la  recherche  d'un  semblant  de  symétrie  ait  fait  oublier  à  ce  point 
les  exigences  les  plus  naturelles  de  l'oreille  (texte  6). 
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Texte  n°  8.  —  Il  semble  qu'il  y  ait  ici  un  essai  de  contrepoint  double,  au  sens 
où  de  Coussemaker  prenait  le  mot,  mais  un  essai  manqué,  car  l'imitation  est 
très  approximative,  et  le  renversement  réel  des  intervalles  serait  impossible  sans 
croisements  et  dissonance's  intolérables. 

Textes  /i"**  9  et  10.  —  Imitations  où  la  difficulté  est  esquivée  ;  lorsqu'une  voix 
en  imite  une  autre,  celle-ci  se  tait,  au  lieu  de  continuer,  ce  qui  n'est  plus  une 
imitation.  (Voir,  au  n°  17,  des  exemples  dimitation  réelle). 

Texte  11°  II.  —  Bon  début,  qui  fait  entrer  le  soprano  en  imitation  canonique  à 
la  seconde  supérieure.  Mais,  passé  trois  mesures,  il  n'y  a  plus  trace  de  cons- 
truction. Le  même  essai  se  reproduit  vaguement  en  B. 

Texte  n°  12.  —  La  première  voix  semble  vouloir  imiter  la  seconde,  mais  sans 
pouvoir  adopter  son  allure.  On  dirait  parfois  un  canon  à  l'octave  par  augmen- 
tation de  valeurs...  (mais  un  canon  manqué  !). 

Texte  n°  ly.  —  Bonne  disposition  pour  l'entrée  des  parties,  et  essai  de  canon  à 
l'unisson  ;  mais,  outre  que  l'imitation  ne  peut  dépasser  deux  mesures,  elle 
entraîne  un  croisement  et  deux  dissonances  consécutives  de  seconde  fort  désa- 
gréables! Observation  analogue  pour  le  n"  14. 

Texten°  75.  —  Imitation  à  la  quarte  supérieure  (avec  deux  quintes  de  suite) 
et  encore  à  la  quarte  supérieure  de  la  précédente  (avec  quatre  quintes  de  suite  !)... 

Texte  «°  16.  —  Simple  répétition,  dans  la  première  partie  ;  il  semble  cependant 
qu'il  y  ait,  d'une  partie  à  l'autre,  une  velléité  d'imitation  au  moins  rythmique... 

Je  pourrais  multiplier  ces  exemples.  Ainsi,  page  34,  pièce  XVI  du  recueil  de 
M.  Pierre  Aubry  (2*^  volume),  on  trouve  le  passage  suivant,  qui  est  absolument 
dans  le  même  cas  que  le  texte  cité  par  de  Coussemaker  et  le  n°  i  de  notre  sup- 
plément : 


EBZp3^=ëE 


— I — p>«»i- 


S=Efe 


-Ti: 


-rzit 


^pEf=fE 


^^=fe 


e^ï=5e 


Cf.,  ibid.,  pièces  I,  p.  6  ;  IV,  p.  1 1  ;  X,  p.  24  ;  XI,  p.  25  (dans  cette  dernière 
pièce,  on  trouvera  des  paroles  qui  sont  le  prototype  du  fameux  sonnet  d'Arvers  : 
Ma  vie  a  son  secret,  mon  âme  a  son  mystère !...  ;  p.  27,  2*  et  3*^  ligne;  p.  42, 
74,    93,  206,  216,  etc..) 

Dans  ce  dernier  texte  musical,  comme  dans  celui  de  Jean  de  Garlande  que  j'ai 
d'abord  cité,  il  n'y  a  rien  qui  soit  une  «  imitation  »,  rien  qui  mérite  le  nom  de 
«  contrepoint  double  ».  De  Coussemaker,  qui  était  pourtant  un  musicien 
sérieux,  s'est  trompé,  ou  a  fait  un  singulier  abus  des  m.ots.  En  second  lieu,  il 
considérait  comme  un  cas  unique,  ce  qui  (si  j'en  juge  par  les  documents  qu'a 
publiés  M.  Pierre  Aubry)  me  paraît  être  une  habitude  assez  générale  au 
xiii^  siècle  :  les  musiciens  d'alors,  faisant  passer  les  impressions  de  l'œil,  semble- 
t-il,  avant  celles  de  l'oreille,  prennent  pour -un  changement  de  relations  dans  les 
parties  un  chassé-croisé  qui  n'aboutit  qu'à  une  simple  répétition.  Ils  ne  disent 
même  pas  bonnet  blanc^  après  avoir  dit  bLmc  bonnet,  ils  disent,  deux  fois  de 
suite,  bonnet  blanc,  avec  l'illusion  na'ive  d'avoir  changé  la  formule  ! 

Tels  furent  les  premiers  essais  d'imitation  dans  le  contrepoint.  Il  faut  les 
juger  avec  indulgence.  Ilfallaitdu  génieaux  compositeurs  duxii^et  du  xin^  siècle 
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.pour  trouver  peu  à  peu  les  lois  d'un  genre  de  construction  dont  ils  n'avaient 
aucun  modèle  ;  et  malgré  leurs  tâtonnements,  leurs  maladresses  (croisements, 
dissonances,  absence  d'équilibre  et  de  suite  dans  le  mouvement  des  parties), 
ils  faisaient  des  efforts  féconds  ;  ils  étaient,  quoique  embarrassés  et  empêtrés, 
dans  la  bonne  voie.  Suivons-les;  voyons  comment,  peu  à  peu,  ils  se  rappro- 
cheront du  but.  \ 

[A  suivre.)  J-  G. 


Un  compositeur  suisse  ennemi  de  Mozart. 

H  ANS  GEORGE  NAEGELl. 

L'homme  dont  nous  voulons  rappeler  aujourd'hui  le  souvenir  était  universel- 
lement connu  et  aimé  sous  le  nom  familier  de  Fère  Naegeli,  artiste  d  un  rare 
mérite,  modeste  et  laborieux,  â  la  fois  compositeur  inspiré,  écrivain  didactique 
et  même  éditeur  de  musique.  Il  naquit  à  Wetzikon,  dans  le  canton  de  Zurich, 
le  27  mai  1768  ;  fils  d'un  pasteur  doot  il  reçut  les  premières  'leçons,  ses  dispo- 
sitions pour  la  musique  furent  de  bonne  heure  remarquées  par  son  père,  qui 
était  lui-même  grand  connaisseur  et  amateur  de  musique,  et  qui  ne  négligea 
rien  pour  développer  en  lui  cette  heureuse  faculté.  A  peine  arrivé  à  sa  huitième 
année,  il  jouait  avec  un  goût  et  une  expression  remarquables  des  sonates  pour 
piano  assez  difficiles. 

Mais  ce  fut  surtout  vers  le  chant  que  le  jeune  Naegeli  se  sentit  attiré.  A 
l'âge  de  19  ans,  son  père  l'envoya  à  Zurich  pour  y  continuer  ses  études  musicales 
et  s'y  perfectionner.  Il  trouva  en  Bruning  un  maître,  savant  musicien,  versé 
aussi  profondément  dans  les  connaissances  littéraires.  Bruning  initia  son  élève 
aux  beautés  des  chefs-d'œuvre  des  maîtres  les  plus  célèbres  :  Gluck,  Séb.  Bach, 
Em.  Bach,  Haendel. 

En  1791,  Naegeli  se  décida,  sous  l'influence  de  plusieurs  amis,  à  établir  une 
maison  de  commerce  de  musique  qui  fut  la  première  institution  de  ce  genre  en 
Suisse.  Comme  le  dit  fort  bien  Fétis,  «  son  goût  passionné  pour  l'art  le  rendait 
peu  propre  aux  affaires  commerciales,  et  le  choix  quil  fit  desprincipaux  ouvrages 
sortis  de  ses  presses  prouve  qu'il  s'occupait  moins  des  chances  de  leur  débit  que 
de  leur  mérite  au  point  de  vue  de  l'art.  En  plusieurs  circonstances,  ses  affaires 
furent  embarrassées  et  ses  amis  durent  venir  à  son  secours  pour  que  l'honneur 
de  son  nom  de  négociant  ne  fût  pascompromis.  Son  répertoire  des  clavecinistes, 
contenant  des  compositions  de  J.-S.  Bach,  Haendel,  Mozart,  Beethoven, 
Clementi,  Wolff,  Dusseck,  Cramer,  Steibelt,  Reicha,  Haack,  Tomascheck, 
etc.,  est  une  collection  aussi  remarquable  par  la  valeur  des  compositions  que 
par  l'exécution  typographique.  » 

Au  mois  de  janvier  1807,  il  entreprit  un  voyage  à  Paris,  où  il  fit  la  connais- 
sance de  plusieurs  artistes  célèbres  ;  deux  ans  auparavant  déjà,  en  1805,  il  sé- 
tait  marié  avec  Anne-Elisabeth  Rahu,  avec  laquelle  il  vécut  heureux  jusqu'à  la 
fin  de  sa  vie  et  qui  le  rendit  père  de  six  enfants,  dont  trois  morts  en  bas  âge  et 
un  fils  qu'il  eut  la  douleur  de  se   voir  enlever  à  l'âge  de  vingt-six  ans.  Les  deux 
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autres  survivants,  un  g-arçon  et  une  fille,  ont  hérité  du  goût  passionné  de  leur 
père  pour  la  musique.  Ce  fut  en  1805  que  Naegeli  fonda  un  institut  de 
chant  formé  d'abord  de  trente  personnes,  mais  qui,  en  très  peu  de  temps,  vit 
augmenter  le  nombre  de  ses  membres.  C'est  pour  cette  institution  qu'il  com- 
posa la  plupart  de  ses  choeurs,  cantateS;  motets  et  chansons  à  deux,  trois  et 
quatre  voix  sans  accompagnement,  qui  le  firent  connaître  avantageusement 
comme  compositeur  et  portèrent  le  nom  de  leur  auteur  partout  où  la  musique 
était  cultivée. 

Plusieurs  de  ces  chants  sont  devenus  très  populaires  et  sont  connus  de  tout  le 
monde.  Sa  devise  de  compositeur  était  le  mot  de  Luther:  Cest  la  musique  qui  donne 
la  vie  aux  paroles  (Die  Noten  machen  den  Ttxt  lebendig).  C'est  là  que  Naegeli 
voyait  la  loi  fondamentale  et  le  but  final  de  l'art  du  chant  ;  impressionné  par  la 
vérité  de  cette  maxime,  Naegeli  ne  rechercha  parmi  les  œuvres  musicales  que 
celles  qui  lui  semblaient  le  plus  s'en  approcher  ;  lui-même  ne  voulait  composer 
que  des  mélodies  qui  pussent  donner  vie  au  texte,  et  il  rejetait  les  pièces  à 
mettre  en  musique  qui,  par  leur  manque  de  valeur,  ne  méritaient  pas  qu'on  les 
vivifiât. 

Dans  l'année  1808,  il  fit  paraître  Teutonia^en  douze  cahiers  contenant  soixante- 
douze  choeurs  à  quatre  voix,  et  en  i8ig,  à  l'occasion  de  la  fête  de  la  Réformation, 
une  Cantate  pour  soli,  chœur  et  orchestre,  dont  les  paroles  avaient  été  compo- 
sées par  A.  Gessner.  Naegeli  s'est  aussi,  rendu  recommandable  par  la  fondation 
delà  grande  Association  suisse  pour  le  progrès  delà  musique,  dont  il  fut  plusieurs 
fois  président,  et  qu'il  dirigea  avec  talent  dans  des  réunions  de  trois  à  quatre  cents 
musiciens.  Il  prononça  dans  une  de  ces  solennités,  le  ig  août  1812,  un  discours 
historique  sur  la  culture  du  chant  en  Allemagne,  qui  a  été  inséré  dans  la  Gazette 
musicale  de  Leipzig. 

En  1809.  Pestalozzi  pria  Naegeli  et  Michel  F'rangoli  Pfeiffer  de  composer  une 
méthode  de  chant  basée  sur  ses  idées.  Dans  une  réunion  qui  eut  lieu  à  cet  effet 
à  Yverdon  avec  Pestalozzi  et  ses  amis  Krusi,  Niederer  et  Murait,  Naegeli  fit  la 
connaissance  personnelle  du  célèbre  pédagogue  et  fut  séduit  par  les  idées  de 
ce  dernier,  dont  les  vues  étaient  que  toute  complication  devait  être  évitée  dans 
les  éléments  des  sciences  et  des  arts,  et  que  ce  qui  ne  se  reliait  pas  en  un  tout 
homogène,  par  quelque  lien  d'analogie  ou.  d'identité,  devait  former  autant  de 
divisions  dans  renseignement.  Naegeli,  reaipli  d'admiration  pour  ces  hommes 
et  leurs  principes,  s'empressa  d'appuyer  et  de  propager  ces  idées  et  fit  paraître  à 
cette  occasion  un  écrit  intitulé  :  Die  Gesangbildungslehre  nach  Pestalozzischen 
Grundsàtzen,  pâdagogisch  hegrilndet  von  Pfeiffer^  methodisch  bearbeitetvon  Naegel^ 
[Méthode  de  chant  disposée  par  Pfeiffer,  d'aprèsles  principes  pédagogiques  de  Pes- 
talozzi, et  rédigée  méthodiquement  par  Naegeli),  Zurich,  1810,  in-4°,  de  250  pages. 
Ce  livre  n'obtint  qu'un  succès  d'estime,  car  il  ne  parut  pas  réaliser  le  but  pra- 
tique de  Pestalozzi,  les  parties  étant  traitées  trop  théoriquement  pour  un  ensei- 
gnement primaire  et  l'analyse  y  étant  trop  minutieuse.  Naegeli  l'abrégea  alors  et 
publia  ce  résumé  sous  le  titre  :  Aufzug  der  Gesangbildungslehre  mit  neuem  Sing- 
stoff,  Zurich,  1812,  in-4°  de  48  pages  Plus  tard,  il  composa  aussi  des  tableaux 
de  principes  de  musique  à  l'usage  des  écoles  populaires  de  chant  (Zurich,  1828). 

Pendant  les  années  1819  à  1825,  Naegeli  ht  plusieurs  voyages  en  Allemagne, 
visita  Carlsruhe,  Darmstadt,  Francfort,  etc.,  et  y  fit  des  lectures  publiques  sur 
l'histoire  delà  musique,  où  il  exposa  ses  idées  sur  l'art    et  sa  transformation   et 
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sa  critique  sur  les  artistes  les  plus  célèbres,  depuis  Bach  jusqu'à  Rossini.  Ces 
lectures  ont  été  publiées  chez  le  libraire  Cotta,  à  Stuttgart,  1826,  in-8°  de  285  pages. 
Dans  ces  lectures  Naegeli  se  montra  musicien  érudit,  malgré  quelques  partialités 
qui  se  font  remarquer  dans  l'appréciation  des  artistes  et  de  leurs  œuvres,  notam- 
ment de  Mozart  dont  il  ne  semble  pas  avoir  saisi  le  génie  universel  ni  compris 
les  merveilleuses  inspirations.  En  parlant  des  symphonies  de  Mozart,  Naegeli 
reproche  à  l'illustre  compositeur  sa  trop  grande  sensibilité,  ses  chants  si  suaves 
et  si  purs,  et  l'appelle  un  compositeur  impur  !  !  !  il  critique  amèrement  la 
splendide  Symphonie  en  ut  majeur  dite  Jupiter^  qu'il  trouve  plate,  embrouillée  et 
ne  produisant  aucun  effet  !  !  !  Quant  à  la  fugue  du  ctlbhre.  Requiem,  ce  n'est  pour 
lui  qu'un  tohu-bohu  musical  barbare  I  !  !  Certes,  en  écrivant  une  pareille  fugue 
sur  le  texte  du  Kyrie  eleison,  la  prière  la  plus  humble  de  l'Eglise  catholique, 
Mozart  a  commis  une  faute  des  plus  graves  et  qui  jette  une  ombre  désagréable 
sur  sa  lumineuse  partition,  ce  que  Berlioz  a  fort  bien  caractérisé  par  ces  paroles  : 
«  Un  auteur  craindrait  de  passer  pour  ignorant,  d'être  montré  au  doigt  par  les 
garçons  de  classes  et  les  portiers  des  conservatoires,  s'il  ne  fourrait,  bon  gré  mal 
gré,  dans  sa  messe,  une  bonne  fugue  bien  brutale,  bien  violente,  où  les  choristes 
braillent  àtue-tête pendant  que  l'orchestre  s'agiteen  tous  sens  comme  subitement 
saisi  d'un  accès  de  délire  furieux.  »  —  Mais,  comme  Berlioz,  Naegeli,  en  condam- 
nant justement  la  fuguede  Mozart,  aurait  dû  comprendreaussi  dans  son  anathème 
les  fugues  d'autres  maîtres  qui  se  trouvent  quelquefois  entassées  dans  les  oeuvres 
prétendues  religieuses  et  qui  n'ont  de  religieux  que  le  nom,  car  la  lugue,  par 
elle-même,  leur  enlève  ce  caractère,  tout  homme  de  bon  sens  en  conviendra.  — 
Beethoven,  avec  lequel  Naegeli  était  en  correspondance,  lui  avait  offert  pour 
son  Institut  de  chant  sa  grande  Missa  soleinnis,  op.  123  ;  on  ignore  pour  quelle 
cause  l'offre  du  sublime  compositeur  ne  fut  pas  acceptée.  Des  discussions  polé- 
miques s'étant  élevées  entre  Naegeli  et  le  célèbre  professeur  Thibaut,  amateur 
de  musique  et  collectionneur  d'œuvres  anciennes,  à  propos  des  principes  esthé- 
tiques de  l'art,  pour  réfuter  l'écrit  de  Thibaut,  Ueber  Reinheit  der  Tonkunst, 
Naegeli  publia  deux  articles,  dont  l'un  parut  dans  le  Morgenblalt  et  l'autre  dans 
un  opuscule  intitulé  :  Der  Streit  zwischen  der  alten  und  neuen  Musik  (Le  Combat 
entre  l'ancienne  musique  et  la  nouvelle,  1827)  :  la  victoire  resta  à  Naegeli. 

Appelé  en  1829  à  Lyon,  par  une  société  de  gens  amis  de  l'instruction  et  delà 
musique,  il  se  rendit  dans  cette  ville,  où  il  prodigua  des  conseils  pour  la  culture 
et  l'enseignement  de  l'art  musical.  De  retour  de  Lyon  et  en  passant  à  Genève,  il 
fut  prié  de  vouloir  bien  visiter  et  examiner  les  écoles  publiques  et  d'y  indiquer 
les  moyens  à  prendre  pour  les  améliorations  du  chant  populaire. 

En  1833,  il  reçut  de  l'Université  de  Bonn  le  titre  de  docteur  en  philosophie. 
Malgré  ses  nombreux  travaux  en  tous  genres,  il  n'oublia  pas  la  composition 
musicale,  75  motets  pour  choeurs  à  voix  d'hommes,  une  quantité  considérable  de 
cha7its  religieux  pour  [usage  d&  VégVise  et  de  1  école,  des  chœurs  mixtes,  une 
messe  à  7  voix  ;  il  travaillait  aussi  pour  le  piano  et  écrivit  des  toccatas,  des 
sonates  avec  accompagnement,  des  duos  pour  deux  pianos,  des  divertissements^ 
quelques  concertos,  etc..  et  sept  œuvres  théoriques.  Après  sa  mort,  on  a  encore 
trouvé  environ  900  chants  à  i,  2,  3  et  4  voix,  yo  compositions  pour  le  piano, 
joo  lieder  pour  une  voix  avec  accompagnement  de  piano,  des  fragments  d'une 
messe,  un  Te  Deum,  des  études  et  compositions  pour  la  harpe,  une  caiitate  ina- 
chevée pour  3  choeurs,  etc.  Cet  homme  excellent  et  infatigable  est  mort  le  26  dé- 
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cembre  1836  ;  il  fut  inhumé  avec  pompe  dans  le  cimetière  de  la  ville  de  Zurich. 
Toute  la  Suisse  pleura  en  ce  jour  la  mort  de  l'un  de  ses  plus  illustres  enfants. 
Comme  compositeur,  Naegeli  se  recommande  par  un  grand  mérite,  sans  parler 
de  la  forme  qui,  dans  tous  ses  ouvrages,  accuse  une  rare  intelligence  et  une 
grande  expérience  ;  on  y  trouve  les  qualités  individuelles  du  style. 

# 
*  * 

Sans  vouloir  entreprendre  une  analyse  complète  de  l'œuvre  de  Naegeli,  nous 
voulons  donner  un  peu  plus  de  détails  sur  son  Livre  de  lectures  'i)  ,  dont 
chaque  page  mériterait  d'être  citée.  Signalons,  par  exemple,  les  appréciations 
suivantes  qui,  bien  que  d'une  valeur  rétrospective,  n'en  sont  pas  moins  intéres- 
santes. 

Dans  les  chapitres  v,  vi,  intitulés  Histoire  de  la  musique  instrumentale,  Naegeli 
consacre  au  génie  et  aux  œuvres  de  Jean-Sébastien  Bach  une  analyse  caracté- 
ristique très  détaillée. 

Il  appelle  Bach  le  représentant  d'une  ère  musicale  nouvelle  qui,  avec  une 
maîtrise  sans  pareille,  non  seulement  résuma  toutes  les  formes  de  l'art  con- 
nues de  son  temps,  mais  grâce  à  son  génie,  en  les  surpassant,  créa  la  période  de 
Vécriture  libVe,  grâce  à  laquelle  lart  moderne  s'est  formé  et  enrichi.  Naegeli 
fait  encore  ressortir,  à  la  suite,  l'influence  heureuse  qu'exerça  sur  le  développe- 
ment et  la  transformation  de  1  art,  Philippe-Emmanuel  Bach,  fils  et  héritier 
direct  de  son  père  Jean-Sébastien  Bach. 

Joseph  Haydn  est  également  l'objet  d'une  bonne  appréciation.  En  forme  de 
résumé,  Naegeli  dit  :  «  Le  compositeur,  qui  se  complaisait  généralement  à 
idéaliser  le  jeu  libre,  fut  néanmoins  parfois  le  serviteur  du  bel  canto  (die 
Cantabilitdt),  c'est-à-dire  de  l'imitation  de  la>  voix  humaine,  qu'on  trouve 
employée  non  seulement  dans  ses  adagios,  mais  aussi  dans  ses  allégros. 
Cependant  dans  ses  quatuors,  de  même  que  dans  ses  symphonies,  dans  lesquelles 
il  fait  agir  souvent  les  instruments  à  vent  selon  leur  valeur  propre,  se  répon- 
dant, s'unissant  et  se  séparant  sans  qu'aucun  garde  une  suprématie  sur  les 
autres,  et  sans  imiter  la  voix  humaine  (léchant),  Haydn  est  assez  libre  idéaliste 
pour  que  nous  puissions  lui  appliquer  le  qualificatif  de  compositeur  instrumental 
pur  !  »... 

Mais,  continue  Naegeli,  un  autre  vint  bientôt  marcher  à  ses  côtés,  qu'on 
doit  qualifier  de  compositeur  instrumental  impur,  qui  introduisitdans  ses  œuvres 
instrumentales  l'imitation  de  la  voix  humaine  et  qui,  grâce  à  son  génie  prodi- 
gieux, inventeur  d'une  immense  quantité  de  mélodies,  d'une  organisation 
cxtraordinairement  flexible,  auteur  d'une  foule  de  combinaisons  instrumentales 
neuves  et  piquantes,  amena  une  grande  fermentation  dans  l'art,  plus  défectueuse 
que  vraiment  susceptible  de  pouvoir  être  recommandable,  comme  modèle.  Tel 
était  Mozart,  à  la  fois  héros  sentimental,  berger  et  guerrier.  Son  génie  était 
grand,  mais  plus  grand  encore  était  son  défaut  de  vouloir  faire  de  l'effet  par 
contraste.  Ceci  était  d'autant  plus  fautif  qu  il  mélangeait  constamment  la  .musi- 
que non  instrumentale  avec  celle  qui  l'était,  mettant  ainsi  continuellement  en 
opposition  ces  deux  genres  difî'érents.  Lorsque  quelque  chose  ne  peut   produire 

(i)  Vorlesungen  ûber  Musik  (LecturQS  sur  la  musique).  Siuttgart  ei  Tiibingen,  Cotta,  libraire, 
1826. 
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de  l'effet,  il  est  antiartislique  d'employer  le  contraste  et  par  ce  m05'en  laisser 
ainsi  de  côté  la  belle  proportion  des  parties  de  l'oeuvre  d'art.  Ce  manque  de 
style  est  facile  à  prouver  dans  nombre  de  ses  oeuvres.  Ce  qui  frappe  encore 
plus,  ce  qui  blesse  l'oreille  et  trouble  le  sentiment,  ce  sont  les  rythmes  à  trois 
mesures,  comme,  par  exemple,  dans  la  grande  Symphonie  en  ut  majeur^  et  dans 
le  Quintette  en  ut  majeur.  Oui,  même  ses  œuvres  les  plus  géniales  et  les  plus 
riches  en  idées  musicales  renferment  des  passages  d'un  désagréable  manque 
de  style  Telle,  par  exemple,  la  célèbre  Symphonie  en  mi  bémol  majeur.  Ici, 
l'introduction  pompeuse  est  fort  belle  ;  le  thème  doux  et  charmant  de  Vallegro 
suivant  est  également  très  beau.  Mais  la  première  s'allie  au  deuxième  comme 
un  poing  sur  l'œil.  C'est  ainsi  que  les  deux  dernières  mesures  du  Finale  de 
cette  même  Symphonie  sont  tellement  antimusicales  et  peu  concluantes,  que 
l'auditeur  bénévole  en  reste  tout  déconcerté.  Néanmoins,  grâce  à  la  richesse 
des  idées  musicales  qu'elle  renferme,  cette  œuvre  produit  toujours  une  grande 
sensation. 

Un  grand  génie  de  l'art  n'est  pas  toujours,  au  même  degré,  un  grand  artiste  ! 

Naegeli  continue  à  vouloir  prouver  que,  malgré  ses  heureux  dons,  Mozart  fut 
un  compositeur  sans  style  ! 

Plus  loin,  en  parlant  des  anciens  Concertos  pour  piano,  Naegeli  loue  Mozart 
d'avoir  créé  dans  ce  genre  quelque  chose  d'entièrement  nouveau  qu'il  fait  suivre 
d'une  bonne  analyse.  Mais,  revenant  à  son  dada,  Naegeli  dit  que  de  tous  les 
compositeurs,  c'est  IVlozart  qui  est  le  plus  dépourvu  de  style,  quoi  qu  il  soit 
le  premier  qui  sut  élever  l'orchestre  à  un  degré  d'intérêt  inconnu  avant  lui.  Enfin 
Naegeli  se  fait  fort  de  le  prouver  par  A  -j-  B,  mais  seulement  à  ceux  qui  sont 
familiarisés  avec  le  langage  artistique  et  connaissent  l'art  de  la  composition 
musicale.  Cependant  il  croit  pouvoir  donner  aux  dilettantes  quelques  expli- 
cations suffisamment  claires.  Comme  démonstration,  il  choisit  la  Sjmphonie  en 
ut  majeur^   à'\l&  Jupiter.. 

En  ce  qui  concerne  la  modulation  du  ton  initial  dans  un  autre  ton,  quon 
regarde,  dans  le  premier  allegro,  les  mesures  19-21,  en  les  comparant  avec  les 
mesures  49-54,  puis,  dans  la  deuxième  partie,  les  mesures  87-89  et  1 17-122. 
Une  pareille  alternance  avec  un  accord  parfait  et  un  accord  de  quarte  et  sixte 
de  ce  même  accord  fondamental  est  très  trivial  ;  c  est  même  un  pont-neuf  qu'em- 
ploient seulement  les  compositeurs  les  plus  ordinaires,  pour  faire  entrer  commo- 
dément les  tutti  des  cors  !  Bref,  Naegeli  ne  tarit  pas  à  signaler  de  nombreuses 
fautes  d  harmonie  et  de  style  dans  1  œuvre  de  iMozart  I  '  hemin  faisant,  il  préco- 
nise de  biffer  certaines  mesures  qu'il  considère  comme  superflues  I  C'est  ainsi 
qu"il  réclame  la  suppression  de  la  mesure  63,  dans  l'allégro  de  l'ouverture  de 
la  Flûte  enchantée,  puis  la  mesure  36,  dans  l'allégro  de  l'ouverture  de  Don 
Juan  '■ 

Naegeli  conclut  ainsi  :  Si  les  admirateurs  à  tout  crin  de  Mozart  trouvent  à 
redire  à  ma  critique,  d'après  laquelle  Ylncomparable  ne  peut  supporter  aucune 
comparaison  avec  n'importe  quel  autre  bon  compositeur,  s'ils  ne  veulent  recon- 
naître leur  aveugle  parti  pris,  et  si  même  de  ses  panégyriques  il  n'y  a  encore 
moins  à  attendre  une  adhésion  quelconque,  ce  n'est  pas  ma  faute.  Un  pareil 
aveuglement,  même  de  la  part  de  ses  partisans  bons  musiciens,  s'explique  facile- 
ment par  le  fait  qu'en  considérant  Mozart  comme  compositeur  dramatique 
hors  ligne,  leur  admiration  se  porte  également  sur  ses  œuvres  instrumentales. 
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Avec  eux  je  partage  cette  admiration,  mais  seulement  conditionncllement  et  dans 
un  autre  sens.  Dans  ses  Concertos  pour  piano,  ainsi  que  dans  ses  compositions 
vocales,  la  diction  exceptée,  je  trouve  une  richesse  de  beautés  qui  fait  lobjet  de 
mes  travaux  critiques.  Mais  si,  dans  ses  grandes  œuvres  instrumentales, 
Tabsence  d'une  vraie  stylistique  se  fait  sentir,  cela  s'explique  par  le  caractère  et 
la  vie  sociale  de  Mozart  :  il  était  trop  pressé  et  étourdi,  et  composait  comme  il 
était  !...  On  voit  que  Naegeli  ne  comprit  pas  grand'chose  au  génie  lumineux  de 
Mozart. 

# 

*  * 

Quittant  Mozart,  Naegeli  se  tourne  vers  Beethoven,  qu'il  nomme  un  grand 
héros    de  l'art. 

Original  d'instinct,  Beethoven  ne  cherche  qu'à  produire  du  nouveau.  Dans 
ses  compositions  aucune  voix  humaine,  mais  seulement  une  voix  surnaturelle  se 
fait  entendre  ! 

Naegeli  passe  ensuite  en  revue  les  divers  genres  de  compositions  beethové- 
niennes,  dont  il  loue  la  forme  et  les  inspirations  ;  cependant  il  trouve  que  dans 
la  Bataille  de  Vittona,  dans  la  Symphonie  en  la  majeur  et  plus  encore  dans 
VEroica,  Beethoven  se  trouve  trop  sous  l'influence  d  un  faux  esprit  du 
siècle  ! 

Il  ne  faut  pas  oublier  qu'à  l'époque  où  Naegeli  fît  paraître  ses  Lectures, 
Beethoven  était  encore  parmi  les  vivants  et  que  c'est  lui-même  qui  avait  con- 
seillé à  l'auteur  de  dédier  son  livre  à  l'archiduc  Rodolphe  1 

Dans  la  suite  de  ses  lectures,  Naegeli  ne  parle  pas  de  Spontini  ;  en  passant  il 
mentionne,  le  nom  de  Weber  ;  par  contre,  il  témoigne  quelque  intérêt  à  Rpssini, 
dont  il  vante  les  airs  d'opéras.  Il  est  très  peu  question  de  la  musique  française  et 
Naegeli  ne  trouve  à  citer  que  Cherubini,  Grétry  et  Méhul  ! 

Il  est  singulier  que  Naegeli  n'ait  pas  fait  ressortir  les  évolutions  et    les    trans 
formations  successives  du  rythme  musical,  surtout  depuis  Haendel  et  Bach  ! 

Or,  la  musique  est  à  létat  de  perpétuel  devenir. 

Ainsi,  chez  Mozart,  les  rythmes  vifs  :  allegro,  vivace,  presto,  sont  bien  plus 
élastiques  et  d'une  allure  beaucoup  plus  vivace  et  enjouée  que  chez  ses  prédé- 
cesseurs et  contemporains,  Haydn   non  excepté. 

Il  suffit  de  rappeler  par  exemple  l'Ouverture  si  alerte  des  Noces  de  Figaro  ;  le 
premier  Allegro  de  la  Symphonie  en  sol  mineur  ;  etc. 

En  créant  le  scherzo,  Beethovenluidonne  en  même  temps  un  mouvement  d'une 
vivacité  humoristique  ;  enfin,  dans  ses  Symphonies  et  autres  oeuvres,  les  mouve- 
ments rapides  sont  généralement  impétueux  et  d'un  élan  passionné.  Le  finale 
de  la  Symphonie  en  si  bémol  majeur  (n°  4)  peut  servir  de  prototype. 

Rossini  est  également  à  citer  parmi  les  novateurs  du  rythme  musical  rapide, 
car  on  cherchera  vainement  dans  les  opéras  italiens  de  Paisiello,  de  Cima- 
rosa,  etc.,  et  dans  ceux  de  ses  contemporains,  des  mouvements  d'une  allure 
aussi  alerte,  gaie  et  entraînante,  que  ceux  qui  se  trouvent  dans  la  parti- 
tion du  Barbier  de  Séville  et  dans  les  autres  productions  de  ce  compositeur 
célèbre. 

Nous  savons  quelle  énergie  de  rythme  déploient  nos  compositeurs  actuels  , 
leur  rythme  est  tantôt  bondissant  et  léger,  crépitant,  frénétique,  enivré  ;  tantôt 
fantasque-,  chaotique,  etc.,  d'une  verve  incessante. 
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Il  eût  fallu  également  que  Naegeli  mît  aussi  en  lumière  les  harmonies  per- 
sonnelles dont  les  maîtres  classiques  avaient  successivement  enrichi  l'art  mu- 
sical. De  plus,  il  restait  à  considérer  les  progrès  de  l'instrumentation  —  cela  seul 
eût  formé  un  chapitre  du  plus  haut  intérêt  —  et,  en  dernier  lieu,  de  mettre  en 
relief  la  nouveauté  et  l'originalité  des  mélodies. 

Le  grand  titre  de  gloire  de  Naegeli,  c'est  d'être  le  premier  fondateur  de  l'Or- 
phéon Suisse,  en  sorte  qu'il  a  été  l'un  des  éducateurs  de  la  nation,  ce  qui  lui  a 
valu  le  surnom  de  Sàngervater  (père  des  chanteurs).  Ses  compositions  pour 
chœur  d'hommes  et  chœur  mixte  ont  puissamment  contribué  à  la  popularisation 
de  la  musique  dans  tous  lescantons. 

H,  Kling, 

Professeur  au  Conservatoire  de  musique  de  Genève. 


Sur  la  nature  et  le  rôle  du    système   musical  traditionnel 

(pythagoricien). 
[Suite) 

'  Quatrième  objection,  relative  à  la  théorie  des  genres  d'intervalles  :  «  Elle  (la 
«  doctrine)  ne  produit  pas  toutes  les  échelles  pentatoniques  ou  chromatiques 
«  usitées,  tant  s'en  faut  ;  pas  même  le  mineur  moderne  sous  sa  forme  compo- 
«  site,  ou  le  chromatisme  oriental  ;  elle  les  condamne  même  à  l'occasion.  »  (Non, 
elle  ne  produit  pas  ce  qui  n'a  été  créé  qu'avec  des  éléments  fournis  par  la  gamme 
de  Zarlino.  Nous  le  reconnaîtrons  nous-même  plus  loin.  Elle  ne  suffît  pas.) 
«  En  revanche,  elle  fait  naître  des  monstres  chromatiques  ou  enharmoniques 
«  dont  on  est  fort  embarrassé...  )) 

Cette  objection  ne  s'applique  pas  à  la  théorie  pythagoricienne  telle  que  nous 
l'avons  présentée  ;  nous  regardons  les  genres  chromatique  et  enharmonique 
comme  non  pythagoriciens. 

Cinquième  objection  :  «  Enfin  la  série  des  quintes  n'est  pas  une  réalité  repré- 
«  sentée,  serait-ce  aussi  inconsciemment  qu'on  le  voudra...  On  ne  peut  soutenir 
«  un  instant  qu'elle  est  le  moyen  psychologique  réel  de  la  mesure  des  sons...  » 

Personne  ne  le  soutient  en  effet,  et  ce  serait  bien  inutile.  La  série  des  quintes 
permet  d'accorder  la  lyre,  c'est-à-dire  de  faire  produire  les  intervalles  musicaux 
par  des  instruments.  Le  sentiment  artistique  adopte  ces  intervalles,  qui  le  satis- 
font, pour  toutes  les  raisons  que  le  psychologue  est  en  droit  de  chercher  à  décou- 
vrir par  ses  méthodes  propres.  La  mémoire  suffît  ensuite  pour  faire  reconnaître 
ces  intervalles  par  l'oreille,  sans  aucun  procédé  de  mesure,  s'ils  sont  simples,  et, 
s'ils  sont  un  peu  difficiles  à  apprécier,  par  l'introduction,  consciente  ou  incons- 
ciente, de  degrés  intermédiaires  ou  extérieurs,  empruntés  à  la  gamme  diato- 
nique et  servant  de  points  d'appui  mélodiques. 

Après  avoir  répondu  aux  objections  des  adversaires  de  la  théorie  pythagori- 
cienne, il  semble  utile  de  faire  aussi,  brièvement,  l'examen  critique  des  doc- 
trines qui  ont  été  proposées  comme  pythagoriciennes,  car  il  n'existe  pas  de 
doctrine  pythagoricienne  officielle,  et  chacun  des  auteurs  reste  responsable  de 
l'exposition  qu'il  en  fait- 
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La  plus  récente  exposition  de  la  théoriepythagoricienne  est  celle  du  P.  A.  De- 
chevrens  (1898).  Tout  en  rendant  hommage  à  l'érudition,  à  l'indépendance,  à 
l'ardeur  de  conviction  et  au  sens  artistique  qui  rendent  si  intéressante  la  lecture 
de  ses  Etudes  de  science  musicale,  je  suis  loin  de  m'associer  à  l'ensemble  de  sa 
doctrine  ;  j'en  repousse  particulièrement,  comme  arbitraires,  les  deux  points 
suivants  :  i°  la  fixité  absolue  du  nombre  (sept)  des  degrés  de  la  gamme  (Etude  I, 
p.  3)  ;  2°  les  caractères  de  Ionique  et  de  doviinante,  au  sens  moderne  de  ces  deux 
mots,  appliqués  respectivement  au  premier  et  au  cinquième  degré  de  chaque 
mode  pythagoricien. 

Relativement  au  premier  point,  nous  avons  montré  que  les  gammes  de  cinq', 
six,  huit  degrés  sont  tout  aussi  légitimesen  théorie  que  la  gamme  de  sept  degrés, 
et  permettent,  au  moyen  de  la  modulation  tonale,  d'obtenir  les  mêmes  sons  ;  en 
fait,  la  gamme  de  six  sons  et  celle  de  huit  se  trouvent  à  chaque  instant  employées 
dans  le  chant  grégorien.  Quand  la  gamme  n'a  que  six  sons,  c'est  le  si  de  l'hep- 
tacorde,  le  dernier  son  de  la  série  des  quintes,  qui  manque,  en  sorte  que  l'inter- 
valle la-ut  se  présente  comme  celui  de  deux  degrés  conjoints  :  ceci  se  rencontre 
dans  nombre  de  mélodies  grégoriennes  du  proius  (authente  ou  surtout  plagal). 
On  peut  aussi  bien  dire  que  ce  qui  manque" c'est  le  sz't',  qui,  par  transposition 
pour  supprimer  l'accident,  deviendrait  fa  (le  premier  son  de  la  série  des  quintes)  : 
en  somme,  c'est  l'un  ou  l'autre  des  sons  extrêmes  de  la  série  qui  reste  sans 
emploi,  et  il  s'agit  bien  d'une  gamme  formée  au  moyen  de  cinq  quintes  consé- 
cutives. 

Quant  à  la  gamme  de  huit  sons,  l'auteur  n'hésite  pas,  rencontrant  le  fait,  à  le 
considérer  comme  une  faute.  Après  avoir  reconnu  que  «  d'après  les  idées  des 
«Grecs,  le  tétracorde  synemmenon  (l'emploi  du  si\>)  ne  distingue  pas  un 
«  mode  d'un  autre  mode  ;  il  appartient  à  tous  les  modes,  et  le  compositeur  en 
«  fait  librement  usage,  selon  qu'il  le  trouve  à  propos  »  (Etude  II,  p.  192)  ;  après 
avoir  dit  encore:  «  Le  seul  changement  de  ton  qu'on  y  puisse  rencontrer  (dans 
«  la  musique  grégorienne)  est  à  la  quarte  supérieure,  de  DO  en  FA,  par  le 
«  moyen  du  si\>  ou  de  la  corde  synemmenon.  Encore  les  théoriciens  du  moyen 
«  âge  n'y  ont-ils  jamais  vu  un  changement  de  ton  proprement  dit,  mais  une 
«  simple  mutation  de- tétracorde,  qui  ne  changeait  ni  le  ton  ni  le  mode  »  (ibid., 
p.  303),  il  ajoute  (p.  473)  :  «  Cette  fausse  persuasion,  combattue  par  Ptolémée, 
«  mais  avec  des  arguments  de  peu  de  valeur,  était  devenue  universelle,  en 
«  Orient  comme  en  Occident,  et  les  compositeurs  chrétiens  s'en  sont  inspirés 
«  dès  l'origine  jusqu'à  nos  jours.  » 

Il  reconnaît  donc  que  cette  conception  règne  dans  toute  la  musique  grégo- 
rienne, mais  il  la  déclare  fausse.  On  ne  voit  pas  au  nom  de  quel  principe.  En 
somme,  il  établit  lui-même  ]e  fait  de  l'existence,  dans  un  même  ton,  de  huit 
notes  appartenant  à  la  série  des  quintes.  Je  n'en  demande  pas  davantage. 

Au  fond,  cette  divergence  a  peu  d'importance,  car  elle  se  ramène,  dans  la  pra- 
tique, à  considérer  tel  passage  d'une  mélodie  donnée  ou  comme  modulant 
ou  comme  non  modulant,  ce  qui  est  assez  indifférent  tant  que  la  mélodie  n'est 
pas  harmonisée.  Je  ne  m'en  occupe  que  pour  faire  la  chasse  à  l'arbitraire  dans 
l'exposition  de  la  théorie. 

La  seconde  divergence  est  plus  grave,  car  elle  se  rapporte  au  sens  musical 
delà  mélodie 

Le  P.  Dechevrens  dit  (Etudell,  p.  122)  :  «  Tout   mode  musical  régulièrement 
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«  constituédoit  avoir  sayTna/e,  élément  de  repos,  etsa dominante, élément  demou- 
«  vement,  et  celle-ci  ne  peut  être  que  la  quinte  au-dessus  de  la  finale.  »  Plus 
loin  (p.  122)  :  «  Le  point  de  départ  du  mouvement  mélodique,  c'est  la  tonique  ; 
«  toutes  les  autres  notes  sont  liées  à  celle-là  comme  à  leur  principe.  »  Page  152  : 
«  La  dominante  étant  la  quinte,  la  finale  est  nécessairement  la  tonique  (i).  » 

Je  ne  puis  voirlà  que  des  assertions  En  sommé,  je  reproche  à  l'auteur  d'avoir 
voulu  adaptera  l'harmonique  pythagoricienne,  fondée  sur  les  consonances  d'oc- 
tave et  de  quinte,  des  faits  musicaux  qui  relèvent  d'une  autre  harmonique,  de 
celle  que  nous  exposerons  brièvement  tout  à  l'heure,  et  qui  repose  sur  l'emploi 
d'une  troisième  consonance,  celle  de  tierce.  C'est  ce  qui  explique  qu'il  en  arrive 
à  se  mettre  en  opposition  directe  avec  les  sources  mêmes  de  la  théorie  qu'il 
expose.  «  Il  faut  savoir,  dit  Jean  Cotton,  que  toute  la  force  du  chant  réside  dans 
«  la  finale.  En  effet,  de  quelque  manière  qu'il  commence,  quelque  forme  que 
«  prenne  la  mélodie,  on  devra  toujours  l'adjuger  à  celui  des  modes  sur  la  finale 
«  duquel  il  se  terminera  (2)...  Mais,  quoi  que  disent  Jean  Cotton  et  les  autres 
«  pour  justiHer  cette  doctrine,  elle  est  certainement  fausse  et  insoutenable  dans 
«   une  théorie  musicale.  »  (  Etude  II,  p.  251.) 

Elle  est  insoutenable  dans  une  théorie  musicale  fondée  sur  V harmonie  moderne. 
Mais  il  n'est  pas  ici  question  d'harmonie.  Du  reste^  l'auteur  convient  lui-même 
qu'il  introduit  une  idée  étrangère  à  la  conception  pythagoricienne,  quand  il  dit 
(Ktude  II,p.  240)  :  «  Sans  ignorer  absolumentla  division  harmoniquedes  échelles 
«  modales,  ils  (les  musiciens  du  moyen  âge)  n'y  attachaient  pas  la  significa- 
«  tion  ni  l'importance  que  nous  y  avons  mises...  Pour  eux  il  n'y  avait  dans 
«  chaque  mode  que  deux  choses  caractéristiques,  la  finale  et  la  dominante. 
«  Encore  la  dominante  n'était-elle  pas,  dans  leur  théorie  comme  dans  la  nôtre, 
«  la  quinte  au-dessus  de  la  finale,  mais  seulement  le  degré  sur  lequel  se  faisait 
«  la  teneur  des  psaumes...  Or  cette  dominante  était  loin  de  répondre  toujours  à 
«  la  viaie  dominante  du  mode  (3)...  »  C'est  pi'écisément  ce  qui  prouve  que  la 
théorie  des  modes  du  P.  Dechevrens  n'est  pas  d'accord  avec  les  faits. 

Cet  auteur,  d'ailleurs,  n'a  pas  pour  but  d'exposer  l'harmonique  pythagori- 
cienne, mais  bien  1  harmonique  en  soi  ;  seulement  il  ne  faudrait  pas,  alors,  sem- 
bler s'appuyer  uniquement  sur  les  principes  pythagoriciens,  ni  chercher  l'appli- 
cation de  cette  harmonique  dans  le  chant  grégorien. 

(i)  Voir  encore  Elude  II,  p.   153. 

(2)  Jean  de  Mûris  (xiv'  siècle)  dit  aussi:  per  principium  cantus  vcl  per  médium  minus  dis- 
cernitur,  quam  per  finem. 

(3)  Les  anciens  musiciens  donnaient  à  cette  noie  le  nom  âttuba  C'est  la  note  du  récit  ;  elle 
joue  un  rôle  bien  plus  important  que  la  finale.  P.  Wagner  fait  remarquer  que  le  nom  de  domi- 
nante ne  lui  convient  pas,  parce  qu'il  prèle  à  la  confusion  de  celte  note  avec  la  dominante  har- 
monique :  «  Die  neuere  Bezeichnung  dalur,  Dominante,  ist  geeignet,  Miszversiândnisse  und 
Verwechslungen  mit  den  Dominanien  der  Harmonielehre  hervorzubringen  und  sollte  daher 
auszer  Gebrauch  kommen.  »  (Elemente  des  Gregorianischen  Gesanges,  p.  133  )  Elle  n'a  pasplus 
que  la  finale  le  rôle  de  générateur  des  autres  notes,  mais  elle  constitue  très  souvent  la  ligne  mé- 
diane au-dessus  et  au-dessous  de  laquelle  serpente  le  contour  mélodique  ;  souvent  de  longs  pas- 
sages reposent  entièrement  sur  elle  ;  mais  parfois  elle  se  cache  et  se  manifeste  tout  au  plus 
comme  le  support  idéal  de  la  structure  mélodique.  «  Er  bildet  sehr  oft  den  Mittelpunkt  der  me- 
lodischen  Linie,  ûber  und  unier  dem  sich  die  Tonreihen  schlingen  ;  oft  ruhen  sie  sogar  li'ir 
weiie  Sirecken  ganz  auf  ihm  ;  zuweilen  aber  versieckt  er  sich  uni  erscheint  hôchstens  als 
iciealer  Ttager  des  melodischen  Gcriisies.  » 
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III 

EXTENSION   DE  LA  SYNTHÈSE  PRÉCÉDENTE 

I.  —  Jusqu'ici  nous  avons  utilisé  seulement  lestrois  premiers  harmoniquesd'un 
son  (en  comptant  ce  son  lui  même\  et  nous  avons  obtenu  le  système  pythago- 
ricien. Mais  il  serait  arbitraire  de  limiter  exactement  à  trois  le  nombre  des  har- 
moniques utilisés.  Nous  devons  donc  essayer  si,  en  nous  servant  des  suivants,  en 
même  temps  que  des  premiers,  nous  pourrons  enrichir  notre  harmonique  dac- 
quisilions  utiles,  ou  la  remplacer  par  une  autre  meilleure.  Ici  nous  allons  sortir 
du  système  pythagoricien  :  nous  en  avons  besoin  pour  pouvoir  traiter  la  seconde 
partie  de  notre  sujet,  l'étude  du  rôle  du  système  pythagoricien  dans  l'évolution 
de  la  musique. 

Le  quatrième  harmonique  est  l'octave  du  second  ;  il  ne  fournit  donc  aucun 
intervalle  nouveau.  Passons  au  cinquième.  Celui-ci  fournit  un  intervalle  nou- 
veau, dont  la  valeur  numérique  est  5/4.  Or  si  nous  faisons  entendre  simuUané- 
nieiil  par  cinq  instruments,  par  exemple  cinq  tuyaux  d'orgue,  avec  la  même  in- 
tensité, les  cinq  premiers  harmoniques,  nous  sommes  frappés  du  charme  de 
l'accord  produit.  Sans  qu'il  y  ait  besoin  d'aucune  définition  scientifique,  nous  ne 
pouvons  manquer  de  considérer  cet  accord  covnvaç.  consonant^  dans  le  sens  de  son- 
nant bien  dans  son  ensemble.  Si  nous  répétons  l'expérience  en  supprimant  le 
cinquième  harmonique,  nous  entendons  un  accord  qui  n'a  rien  de  choquant, 
rien  de  discordant  ;  c  est  bien  une  consonance,  mais  cet  accord  a  beaucoup  moins 
de  charme  que  l'autre.  C'est,  pour  ainsi  dire,  une  consonance  négative,  en  ce 
sens  qu  aucun  de  ses  sons  ne  produit  avec  ses  voisins  d'effet  désagréable  ;  tan- 
dis que  lautre  peut  être  considérée  comme  une  consonance  positive,  en  ce  sen 
qu'elle  crée  pour  l'oreille  une  jouissance  particulière.  A  quoi  est  dû  ce  charme 
spécial  ?  A  l'introduction  du  nouvel  intervalle,  5/4.  Nous  appellerons  c3!Ccora?/)a/7az7 
cet  accord  formé  par  les  cinq  premiers  harmoniques.  Si  maintenant  nous  venons 
à  en  éliminer  les  intervalles  d'octave,  et  que  nous  gardions  seulement  les  sons 
2,3,  5(1),  nous  observonsque  l'ensemble,  quoique  moins  agréable,  moins  plein, 
conserve  encore  le  charme  spécial  de  l'accord  parfait.  Enfin,  si  nous  rapprochons 
les  trois  notes  à  l'intérieur  d'une  octave  ayant  pour  base  l'une  des  octaves  du 
premier  harmonique,  c'est-à-dire  si  nous  faisons  entendre  simultanément  les 
sons  4,  5  6,  nous  constatons  que  le  charme  spécial  de  l'accord  parfait  se  trouve 
encore  conservé.  Nous  avons  donc,  sous  cette  forme,  l'accord  parfait  réduit  à  sa 
plus  simple  expression. 

C'est  là  une  acquisition  nouvelle  :  le  système  pythagoricien  ne  possède  pas  de 
notes  qui  puissent  produire  cet  accord.  Les  sons  4,  6  s'y  trouvent  bien  ;  ce  sont, 
si  l'on  représente  arbitrairement  le  son  4  par  ut,  les  sons  ut,  sol  ;  mais  le  son  5 
n'y  existe  pas  Le  son  pythagoricien  le  plus  voisin  de  5  dans  les  tonalités  qui 
contiennent  ut  et  sol  est  le  7ni  ;  il   a  une  fréquence  supérieure  à  5  ;  pour  faciliter 


(i)  Les  nombres  2,  3,  5.,.  que  nous  employons  désignent  ici  à  la  fois  les  numéros  d'ordre  des 
harmoniques  elles  rapports  de  leurs  fréquences  à  celle  du  son  fondamental  ou  premier  harmo- 
nique. 

R.  M.  '  2 
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le  langage  et  l'écriture,  nous  désignerons  le  son  ç  par  le  symbole  mi  (i)  (s'é- 
nonçant  mi  diminué). 

Pour  la  création  de  nouveaux  sons,  essayons  d'appliquer  le  procédé  de  super- 
position des  consonances  qui  nous  a  donné  le  système  pythagoricien.  Au  lieu 
de  superposer  des  quintes,  nous   superposerons  des    accords  parfaits.    Partons 

de  l'accord  parfait  ut  mi-sol,  et  formons  l'accord  parfait  au-dessus  de  sa  note 
supérieure  et  au-dessous  de  sa  note  inférieure.  Le  premier  contiendra  les  notes 
pythagoriciennes  sol  et  re,  et,  entre  elles,  une    note   non   pythagoricienne  que 

nous  représenterons  par  le  symbole  si  ;  le  second  contiendra  de  même,  entre  les 

notes  pythagoriciennes  fa  et  ut,  une  note  non  pythagoricienne  la.  Ces  trois 
accords  conjoints  peuvent  être  représentés  en  notation  moderne  de  la  manière 
suivante  : 


ou,  en  arpégeant  les  accords  : 

gi ===—— ao 

^  ~  »—n ^ 


Nous  allons  maintenant  resserrer  à  l'intérieur  d'un  intervalle  d'octave  toutes  les 
notes  obtenues.  Quelle  note,  parmi  celles  que  nous  venons  d'obtenir,  prendrons- 
nous  pour  note  fondamentale  ? 

Nous  n'avons  pas  ici  l'indétermination  relative  que  nous  avons  rencontrée 
dans  le  système  pythagoricien.  Dans  la  série  des  quintes  aucune  note  n'avait  de 
rôle  spécial:  chacune  d'elles  devait  être  prise  pour  base.  Ici,  au  contraire,  l'accord 
central  ut-mi-sol  est  le  vrai  générateur  de  la  tonalité,  et  sa  note  fondamentale, 
qui  est  une  octave  du  son  fondamental  de  la  série  des  harmoniques  employés,  est 
indiquée  pour  servir  de  base  unique  au  système  d'octave.  Nous  obtenons  ainsi 
une  seule  gamme  : 


=zsizz=:ai 


Les  degrés  n'y  sont  pas,  comme  dans  le  tétracorde  antique,  caractérisés  sim- 
plement par  leur  rang  dans  l'échelle  ;  ils  ont  chacun  une  fonction  harmonique 
(au  sens  moderne  du  mot  harmonique)  qu'ils   tiennent  de  leur  origine  : 

ut  est  la  tonique,  la  base  de  l'accord  parfait  central  ; 
sol  est  la  dominante,  base  de  l'accord  parfait  supérieur  ; 
fa  est  \di  sous- dominante,  base  de  l'accord  parfait  inférieur. 

?7u' est  la  note  intermédiaire  de  l'accord  parfait  central  ; 

si  —  —  —      supérieur  ; 

la  —  —  —      inférieur. 

(i)  Le  trait  placé  au-dessus  voulant  dire  :  moins. 
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Dans  la  formation  du  système  pythagoricien,  nous  pouvions,  pour  faire  une 
gamme,  superposer,  en  somme,  un  nombre  quelconque  de  quintes  ;  nous  avons 
simplement  trouvé  une  raison  de  convenance  pour  fixer  ce  nombre  à  six.  Ici  nous 
ne  pouvons  pas  superposer  un  quatrième  accord  parfait  ;  il  fournirait  une  note 
inutile,  et  une  note  gênante.  Supposons,  en  effet,  que  la  superposition  se  fît  par  le 
haut  :  on  aurait  les  accords  suivants  : 


^=Êï^ii=i;^^iiÊ 


Le  dernier  accord  apporte  la  note  la,  tandis  que  l'accord  inférieur  avait  fourni 

la  note  Fa  ;  ce   la  pythagoricien,    quinte   de  re,  ne   peut  pas    figurer   dans  une 

gamme  à  côté  du  ïâ  diminué,  note  intermédiaire  de  l'accord  parfait  de  fa.  Voilà 

la  note  gênante.  Quand  au  faH  introduit  par  le  quatrième  accord,  il  ne  sert  à 
riefl,  puisque  nous  l'obtiendrons  aussi  bien  ea  transposant  à  la  quinte  la  gamme 
de  trois  accords  parfaits,  c'est-à  dire  par  voie  de  modulation  tonale. 

Il  n'y  a  donc  pas  lieu  d'employer  plus  de  trois  accords  parfaits  super- 
posés. 

Ainsi  l'emploi  de  l'harmonique  5  nous  conduit  à  la  formation  dune  gamme 
de  sept  sons,  unique,    pour  chaque  tonalité. 

La  tonalité  n'a  pas  besoin,  dans  ce  système,  d"être  définie  par  les  sept  sons  ; 
un  seulsuffit,  la  base  de  l'accord  central,  la  /07n',5'ue,  génératrice  de  toutes  les  autres 
notes. 

Cette  gamme  est  souvent  désignée  sous  le  nom  de  «  gamme  de  Ptolémée  ». 
Cet  illustre  mathématicien  est  en  effet  l'auteur  d'une  division  delà  quarte  définie 
par  les  rapports 

to       Q        i_6  _  4 
"^  X  S  X  i"5  —  3 


il  l'obtenait  comme   l'une  des  solutions  du  problème  de  diviser  l'intervalle   de 

quarte,  -,  en  trois  intervalles  mesurés  chacun  par  un  rapport  de  la  forme  ' 

dit  «  superpartiel  »,  tout  en  satisfaisant  à  d'autres  conditions  qu'il  est  inutile 
d  exposer  ici  :  cette  division  de  la  quarte  est  ce  qu'il  appelle  le  «  diatonique 
intense  »  (auvxovov  ôtaxovov)  de  Ptolémée  ;  au  moyen  de  ce  tétracorde  il  constitue 
le  dis-dia-pason  ou  «  système  parfait  »  suivant  (i)  : 

ap  Y  B  t  ^  7)  6  y.         \  [i  v^  ot: 


i5 


^S 


I 

I  —- 


I 

i5 


Dia-tessaron 


Dia-tessaron  Tonus 


Dia-tessaron 


Dia-tessaron 


Tonus 


(i)  Ptolémée,  Harvi.,  lib.  II,  cap.  iv,  p.  107. 
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OU,  en  notation  moderne  : 

lOQ        16100        i^        9        [SL      ^       1^       IS!      9        —         2 

"9"»         o"9~S         13         8  9         8         i3         98         i3         8 

la      sol       fa        mi       ré       ut         si         la  ^    sol      fa         mi       ré       ut         si       la 

Ces  intervalles  sont  bien  ceux  de  la  gamme  fondée  sur  la  superposition  de 
trois  accords  parfaits.  Mais  ce  système  n'est  pas,  dans  la  pensée  de  Ptolémée 
lui-même,  destiné  à  être  employé  tel  quel  dans  la  pratique  musicale.  D'abord 
il  donne,  en  même  temps  que  son  diatonique  intense,  d'autres  diatoniques  qui 
emploient  des  rapports  tels  que  8/7,  ii/io,  12/11  ;  et  en  somme  il  s'agit  là  plutôt 
des  diverses  solutions  d'un  problème  d'arithmétique  que  de  déterminations 
vraiment  musicales.  De  plus,  il  nous  avertit  lui-même  que  dans  la  pratique  on 
n'emploie  pas  son  diatonique  intense.  «  Quand  les  musiciens,  dit-il,  chantent 
selon  le  diatonique  intense,  ils  le  remplacent  par  un  genre  voisin  qu'on  a  faci- 
lement à  sa  disposition  :  ils  donnent  aux  deux  intervalles  du  haut  la  valeur  d'un 
ton,  et  à  celui  qui  reste,  ce  qu'ils  croient  être  la  valeur  d'un  demi-ton,  mais  ce 
qui  est  réellement,  comme  le  montre  le  calcul,  un  limma.  Et  cela  ne  fait  pas 
mauvais  effet,  car  il  n'y  a  pas,  dans  le  haut,  une  différence  notable  entre  lin- 
tervalle  10/9  et  celui  de  9/8,  ni  dans  le  bas  entre  l'intervalle  16/15  et  un  limma 
(256/243)...  Cest  pourquoi  nous  adopterons  nous-même  ce  genre,  que  nous 
appellerons  diatonique  ditonique  (i)  »,  et  qui  est  constitué  par  les  rapports 
suivants  : 

Q  Q  256    4 

8  ^  8  ><  2^  —  3 

Ce  diatonique  ditonique  de  Ptolémée  n'est  autre  que  le  diatonique  d'Eratos- 
thène  ;  c'est  celui  que  nous  avons  considéré  plus  haut  comme  le  diatonique 
pythagoricien. 

On  voit  d'après  cela  que  Ptolémée  est  bien  l'inventeur  de  la  gamme  dont  il 
s'agit,  mais  que  l'appeler  la  gamme  de  Ptolémée  serait  donner  une  idée  fausse 
de  l'harmonique  de  Ptolémée. 

On  l'appelle  aussi  gamme  de  Zarlino,  parce  que  c'est  à  la  suite  d'une  mémo- 
rable discussion  entre  Zarlino  et  Vincent  Galilée  (xvi^  siècle)  que  cette  gamme, 
préconisée  par  Zarlino,  s'est  peu  à  peu  introduite  dans  la  pratique  musicale. 
C'est  le  nom   que  nous  adopterons  ici  (2). 

(i)  Ptol.,  lib.  I,  cap.  XVI,  p.  84.     • 

(2)  On  attribue  quelquefois  à  Archytas  la  découverte  de  la  tierce  5/4.  Gevaert  [Les  problèmes 
musicaux  d'A'istote,  p.  143)  0  s  étonne  que  la  trouvaille  d'Archytas  ait  si  peu  attiré  rattention 
«  des  musicistes  antiques  ».  Il  y  a  là,  je  crois,  une  erreur  d'interprétation.  Il  est  bien  vrai 
qu'Archytas  enaplnie  l'intervalle  5/4,  mais  non  pas  comme  tierce  :  il  l'imploie  comme  grande 
seconde  placée  à  la  partie  supérieure  du  létracorde  enhai'monique.  Division  enharmonique  de  la 
quarte  selon  Archytas  : 

•     -      l^x—    =-    (Ptolémée,  Harw.,  p.  62). 

11  n'emploie  pas  du  tout  cet  intervalle  dans  le  genre  diatonique.  Pour  un  harmoniste  moderne, 
il  importe  peu  que  le  son  déterminé  par  l'iniervalle  5/4  soit  rendu  par  la  deuxième  corde  ou 
par  la  troisième  ;  mais  au   temps  de  la  musique  sans  harmonie,  cela  importait  beaucoup. 

Parmi  les  tétracordes  diatoniques  catalogués  par  Ptolémée,  un  seul,  outre  son  diatonique 
intense,  contient  la  tierce  5/4,  c'est  celui  de  Didyme  (époque  de  Néron).  Mais  comme  on  le 
verra  plus  loin,  le  tétracorde  de  Didyme  n'est  pas  celui  de  la  gamme  de  Zarlino.  Entre  Ptolémée 
et  Zarlino  l'histoire  ne  mentionne  plus  d'emploi  de  la  tierce  5/4. 
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Il  n'entre  pas  dans  notre  cadre  d'étudier  pour  elle-mômc  la  gamme  deZarlino  ; 
nous  ne  devons  ici  qu'indiquer  ses  caractères  envisagés  pour  la  comparaisoji 
avec  la  gamme  pythagoricienne  (i).   -•- 

II.  —  Cette  gamme,  comme  nous  l'avons  vu,  renferme,  dans  le  ton  d'ul 
quatre  sons  qui  sont  pythagoriciens  :  fa,  ul^  sol,  ré,  et  trois  sons  étran- 
gers :  la,  mi,  si,  qui  sont  à  la  tierce  des  premiers.  L'écart  entre  ces  sons  étrangers 
et  les  sons  pythagoriciens  les  plus  voisins,  pris  dans  la  tonalité  /a,  î//,  sol, 
ré,  la,  lui,  si,  est  facile  à  calculer  :  il  est  mesuré,  en  rapport  de  fréquences, 
par  la  fraction  81/80,  qu'on  appelle  souvent  un  comma  ;  en  savarts,  unité 
qu'on  emploie  volontiers  aujourd'hui  dans  les  cajculs,  il  est  de  5  savarts  envi- 
ron, l'intervalle  de  ut  à  ré  étant  de  5 1  savarts  :  c'est  moins  d'un  dixième  de  ton. 
Cet  intervalle  est  difficilement  perceptible  pour  l'oreille  ;  aussi  peut-on  dire, 
conformément  à  la  remarque  de  Ptolémée  citée  plus  haut,  que  la  gamme  de 
Zarlino,  ton  d'ut,  peut  à  peu  près  se  confondre  pratiquement  avec  la  gamme 
lydienne  de  base  ut. 

III.  —  Nous  devons  maintenant  essayer  si  les  harmoniques  qui  suivent  le 
cinquième  peuvent  aussi   être  utilisés. 

Le  sixième  ne  donne  pas  dénotes  que  nous  n'ayons  déjà,  puisqu'il  est  à  la 
quinte  de  l'octave  du  son  fondamental. 

Le  septième  est  un  son  nouveau.  La  trompe  de  chasse  l'utilise,  et  bien  des 
musiciens  souhaitent  de  le  voir  admis  normalement  dans  l'orchestre.  Ce  souhait 
est  certainement  légitime  si  l'on  en  peut  obtenir  de  beaux  effets.  Mais  faut-il 
l'introduire  dans  la  gamme  diatonique  comme  formant  un  degré  à  part?  Si  le 
son  fondamental  est  ut,  le  septième  harmonique  a  une  fréquence  un  peu  infé- 
rieure à  celle  du  si^  ;  il  en  est  à  l'intervalle  36/35 .  Il  donnerait  donc  l'impression 
d'une  note  fausse,  introduite  par  modulation,  plutôt  que  d'une  note  appartenant 
à  la  tonalité  primitive.  Il  ne  peut  guère  servir  que  comme  son  de  rechange  par 
rapport  au  si  '^,  à  peu  près  comme  chez  les  anciens  le  tétracorde  conjoint  servait 
comme  tétracorde  de  rechange  par  rapport  au  disjoint. 

On  voit  qu'il  n'y  a  pas  lieu  de  poursuivre  1  examen  des  harmoniques  pour  cher- 
cher des  éléments  d'une  gamme  normale. 

Nous  ne  conserverons  que  deux  systèmes  musicaux  :  le  pythagoricien,  fondé  sur 
les  harmoniques  2  et  3,  et  celui  de  Zarlino,  fondé  sur  les  harmoniques  2,  3  et  5. 

Le  système  musical  pythagoricien  étant  netternent  défini  en  lui-même  et  com- 
parativement avec  la  gamme  de  Zarlino.  il  nous  reste  à  étudier  le  rôle  qu'il  a 
pu  jouer  dans  l'art  musical.  Nous  sommes  de  nouveau  amenés  à  faire  de  l'his- 
toire :  mais  ici  encore  nous  songerons  moins  à  exposer  la  suite  historique  des 
faits  qu'à  expliquer  logiquement  l'évolution,  et  nous  n'hésiterons  pas,  quand  le 
besoin  s'en  fera  sentir,  à  proposer  une  génération  a  priori  d'un  fait  d'observation. 

IV 

RÔLE   DU   SYSTÈME  PYTHAGORICIEN   DANS   l'ÉVOLUTION  DE  LA    AIUSIQUE. 

I.  —  Musique  de  Cantiquité.  On  pourrait  croire  que  c'est  dans  la  musique  des 
Grecs  que  Iharmonique   pythagoricienne   a  été  le  plus  exactement  appliquée. 

(i)  Cette  gamme  est  d'ailleurs  la  plus  connue  ;  c'est  elle  qu"on  expose  ordinairement  dans  les 
traités. 
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Il  n'en  est  rien.  D'abord  ce  que  nous  adoptons  ici,  conventionnellement,  comme 
harmonique  pythag-oricienne,  n'est  que  la  partie  de  cette  harmonique  qui  est 
relative  au  genre  diatonique. 

Or  ce  genre  était  peu  goûté  des  Grecs,  qui  lui  préféraient  le  genre  chromatique, 
et  surtout  le  genre  enharmonique  ;  ce  dernier  était,  au  temps  de  Socrate,  consi- 
déré, ainsi  que  l'indique  son  nom,  comme  le  genre  normal. 

Déplus,  l'esprit  pythagoricien,  essentiellement  rationnel,  était  combattu  par 
les  harmoniciens  empiristes,  qui  auraient  volontiers  employé  en  musique  des 
intervalles  non  définis  mathématiquement. 

'  Le  principal  ennemi  du  système  pythagoricien  fut  Aristoxène.  Tandis  que  les 
pythagoriciens  déterminaient  toujours  les  intervalles  des  sons  par  les  rapports 
de  longueur  des  parties  de  la  corde  du  monocorde  mises  en  vibration,  ce  qui 
revient  au  même  que  de  les  mesurer,  comme  nous  le  faisons  aujourd'hui  par  les 
rapports  des  fréquences,  pourvu  qu'on  renverse  le  sens  du  mouvementmélodique, 
Aristoxène  déterminait  les  intervalles  en  indiquant  combien  de  fois  ils  conte- 
naient un  certain  intervalle  pris  pour  unité.  Pour  les  pythagoriciens,  ajouter  un 
intervalle  à  un  autre  c'était,  comme  pour  nous,  multiplier  la  mesure  du  premier 
par  celle  du  second  ;  et  la  différence  de  deux  intervalles  était  le  quotient  de  leurs 
mesures.  Mais  pour  les  aristoxéniens  les  intervalles,  mesurés  comme  nous  ve- 
nons de  le  dire,  s'ajoutaient  ou  se  retranchaient  arithmétiquement,  c'est-à-dire 
qu'en  réalité  ils  utilisaient,  sans  le  savoir  et  fort  habilement,  les  logarithmes 
des  mesures  exprimées  en  rapports  de  longueurs  ou  de  fréquences.  Ils  comptaient 
comme  nous    quand  nous  comptons  en  savarts. 

Naturellement  les  mathématiciens  ne  comprenaient  rien  à  ce  genre  de  calcul, 
puisque  l'invention  des  logarithmes  date  du  xvu^  siècle  de  notre  ère.  Aussi  repro- 
chaient-ils aux  aristoxéniens  de  vouloir  jeter  de  la  poudre  aux  yeux  en  faisant 
semblant  de  déterminer  quelque  chose  par  nombre  et  proportion.  Quand  on 
nous  demande,  dit  Ptolémée,  ce  qu'est  un  ton,  nous  répondons  que  c'est  l'inter- 
valle de  deux  sons  qui  présentent  entre  eux  le  rapport  g/8.  Pour  eux,  ils  répondent 
que  c'est  l'excès  d'une  quinte  sur  une  quarte  ;  et  si  l'on  demande  quelle  est  donc 
la  valeur  de  cet  excès,  ils  se  contentent  de  dire  qu'il  contient  deux  fois  ce  que  la 
quarte  contient  cinq  fois,  et  que  la  quarte  contient  elle-même  cinq  fois  ce  que 
l'octave  contient  douze  fois,  et  ainsi  des  autres  intervalles,  en  sorte  que  finale- 
ment un  ton  vaut  deux  douzièmes  d'octave 'i).  Pour  Ptolémée,  qui  voulait  tou- 
jours en  venir,  en  vue  de  la  construction  des  instruments,  à  la  mesure  des  rapports 
des  longueurs  de  cordes,  cette  réponse  était  complètement  illusoire.  Mais  ce  re- 
proche formulé  par  lui  nous  fait  connaître  on  ne  peut  plus  clairement  le  système 
d'Aristoxène. 

En  somme,  la  différence  entre  ce  système  et  ceux  des  pythagoriciens  peut  se 
ramener  à  ceci  :  Aristoxène  confond  le  limma  avec  un  demi-ton.  Et  cela  s'expli- 
que peut-être  par  le  désir  d'échapper  à  l'obligation  d'effectuer  des  multiplica- 
tions et  des  divisions  de  fractions,  opérations  qui  faisaient  les  délices  des  pytha- 
goriciens. En  considérant  le /zmma  pythagoricien  comme  la  moitié  d'un  ton,  on 
trouvait  dans  la  quarte  deux  tons  et  demi,  dans  la  quinte  trois  tons  et  demi,  et 
dans  l'octave,  composée  d'une  quarte  et  d'une  quinte,  six  tons,  de  sorte  que  l'on 
pouvait   rapporter  tous  les  intervalles   à    une  certaine  unité,   le   demi-ton   ou 

(i)  Ptol.,  lib.  I,    cap.  IX,  p.  39.  .^^ 
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douzième  d'octave;  et,  grâce  à  cette  manière  de  mesurer,  pn  pouvait  comparer 
entre  eux  les  intervalles  musicaux  aussi  facilement  que  l'on  compare  des  lon- 
gueurs ou  des  poids.  Là  est  toute  la  différence  de  point  de  vue  entre  les  deux 
écoles:  le  pythagoricien  compare  au  moyen  d'une  division,  et  laristoxénien  au 
moyen  d'une  soustraction.  Pour  l'époque,  c'étaient  deux  points  de  vue  absolu- 
ment inconciliables  ;  l'assimilation  du  limma  à  un  demi-ton  est,  aux  yeux  de 
Ptolémée,  une  vulgaire  faute  ;  à  nos  yeux,  c'est  l'emploi  de  mesures  approchées, 
calculées  par  logarithmes,  et  en  y  regardant  de  près  nous  voyons  que  la  gamme 
aristoxénienne  n'est  qu'une  gamme  pythagoricienne  calculée  par  approximation. 

Et  en  effet  il  est  curieux  de  voir  combien,  malgré  lui,  Aristoxène  subissait 
l'ascendant  de  la  science  dont  il  prétendait  s'affranchir.  Ainsi  cherchant  un 
principe  de  détermination  des  degrés  de  léchelle,  il  aboutit  à  énoncer  celui-ci  : 
«  Dans  tous  les  genres,  si  l'on  part  d'un  son  quelconque  pour  parcourir  l'échelle 
de  degré  en  degré,  soit  vers  le  grave,  soit  vers  l'aigu,  le  quatrième  son  que  l'on 
rencontre  doit  former  une  consonance  de  quarte  avec  le  premier,  ou  le  cinquième 
une  consonance  de  quinte  ;  le  son  qui  ne  présente  aucune  de  ces  deux  propriétés 
sera  considéré  comme  antimélodique  par  rapport  à  tous  les  sons  qui  ne  fournis- 
sent pas,  aux  rangs  désignés,   lesdites  consonances (i)  ». 

Si  Aristoxène  avait  employé  la  quinte  exacte  et  la  quarte  exacte,  ce  principe 
lui  aurait  fourni  comme  échelles   diatoniques  des  échelles  pythagoriciennes.  . 

Ce  ne  sont  donc  pas  précisément  les  désaccords  d'école  qui  s'opposaient  au 
règne  du  système  pythagoricien  tel  que  nous  l'avons  défini  ;  c'est  surtout  le  goût 
des   Grecs  pour  la  multiplicité  des  genres. 

On  répartit  généralement  la  musique  grecque  en  trois  genres  :  le  diatonique, 
•  le  chromatique  et  l'enharmonique  ;  mais  il  faut  remarquer  que  chacun  de  ces 
genres  était  subdivisé  en  espèces.  Ainsi,  pour  nous  borner  au  genre  diatonique, 
Ptolémée,  en  faisant  un  choix  parmi  les  espèces  existantes,  nous  en  énumère 
dix,  dont  voici  les  formules,  reproduites  d'après  l'édition  Wallis,  liv.  II,  ch.  xiv, 
p.  172. 


Archytae 
Diatonica 


o      8      28  _  4 
8^^7^27-3 


Aristoxeni 
mollis  Diatonica 


i5  +  9  +  D  —  3o 


Aristoxeni 
iniensi  Diatonica 


1 2  -h  1 2  +  6  :=  3  o 


Eratosthenis 
Diatonica 


9        Q        iOb  _  4 
8^8^^243  —  3 


Didymi 
Diatonica 

No.stri 
mollis  Diatonica 

Nostri 
tonici  Diatonica 

Nostri 
ditonici   Diatonica 

8^  9  >^  15-3 

8       10       21       4 

q       8       28       4. 
8  >^  7  ><  27  -  '3 

9^0       2^G_4_ 
8-^8^^43~  3 

Nostri  intensi 
Diatonica 


^o       9       16 4 

9  X'-X~^-  ^ 


iS 


Nostri  Eequabilis 
Diatonica 


10       II       12 4 


Ce  choix  se    réduit,   en   réalité,  à  neuf   diatoniques  distincts,    car    le    diato- 


(i)  Voir  Louis  Laloy,   Aristoxène,  p.  2 30. 
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nique  ditonique  de  Ptolémée  n'est  autre  que  le  diatonique  d'Eratosthène. 
Ce  n'est  pas  tout  :  ces  différents  genres  n'étaient  pas  faits  pour  être  employés 
à  l'état  pur  :  de  tous  ceux  qui  sont  énumérés  ici,  le  seul  diatonique  ditonique 
peut,  d'après  Ptolémée,  se  chanter  d'un  bout  à  l'autre  de  l'octave  ;  les  autres  sont 
faits  pour  être  mélangés,  et  Ptolémée  donne  de  nombreuses  formules  de  mélan- 
ges pour  les  différents  modes. 

On  voit  qu'en  théorie  déjà  la  musique  grecque  employait  une  immense  variété 
de  sons,  bien  déterminés.  Mais  dans  la  pratique  on  employait 
<  un  système  composé  de  sons  fixes,  pythagoriciens,  et  de  sons 

mobiles  de  remplissage,  très  peu  déterminés.  Les  sons   fixes 
étaient,  dans  le  système  disjoint,  Vhypate^  la  mèse,  la  paramèse 

paramèse        ^^ '^^  "^^^• 

La   nète  était  à  l'octave  de  l'hypate,  la  mèse  à  une  quinte 

de  la   nète  et  à  une  quarte  de  l'hypate  ;   la   paramèse   à   une 

quarte  de  la  nète  et  à  une  quinte  de  l'hypate,  et  par  suite  à  un 

ton  pythagoricien  de  la  mèse. 
0    hypate  t  i  • 

Les  sons  non  pythagoriciens  étaient  ceux  qui  remplissaient 

^=j^^  les   intervalles   de  quarte   entre   Thypate  et  la  mèse,   entre  la 

paramèse  et  la  nète.  Mais  ces  sons  mobiles  étaient  toujours 

au  nombre  de  deux  seulement  dans  chaque  quarte,  et  leur  nom  n'indiquait  que 

leur  rang,  comme  le  montre  ce  texte  d'Aristoxène  :  «  Tant  que  les  sons  extrêmes 

d'un    tétracorde  garderont  leurs  noms  et  s'appelleront   respectivement  mèse  et 

hypate,  les  sons  moyens  garderont  leurs  noms  au  même  titre  :  le  plus  aigu  sera 

la  lichanos  ;   le  plus  grave,  la  parhypate,  car  la  sensation  ne  manque  jamais  de 

percevoir   comme   lichanos   et  parhypate    ce   qui  est  compris  entre   la   mèse  et 

l'hypate  (i).  » 

En  somme,  on  peut  dire  que  la  musique  grecque  a  été  ballottée  entre  deux 
influences  :  l'esprit  mathématique  et  le  goût  de  la  fantaisie;  mais  toutes  les 
fantaisies  ont  toujours  été  contenues  à  l'intérieur  d'un  solide  cadre  construit  par 
l'esprit  mathématique,  le  cadre  pythagoricien. 

II.  —  Mélodie  chrétienne.  C'est  au  moyen  âge  que  s'estvéritablement  établi  le 
règne  de  l'harmonique  pythagoricienne 

Que  le  chant  grégorien  ait  été  emprunté,  comme  le  pensait  Gevaert,  à  la 
musique  gréco-romaine,  ou  qu'il  remonte,  comme  le  soutient  Dechevrens 
(Etude  II,  p..  52)  et  comme  le  confirme  A.  Gastoué  (2),  aux  Hébreux,  les  notes 
qu'il  emploie  appartiennent  incontestablement  à  l'harmonique  pythagoricienne. 
Pour  en  être  convaincu,  il  suffit  de  lire  le  passage  suivant,  de  llucbald  de  Saint- 
Amand  (ix'^-x'^  siècle),  que  je  cite  d'apiès  Dechevrens  (Etude  I.  p.  74).  Ce  pas- 
sage est  tiré  du  traité  De  Harmonica  Inslitutione,  chapitre  intitulé  :  «  Division 
exacte  et  rapide  du  monocorde,  dans  le  genre  diatonique  »  : 

«  La  moitié  de  la  corde  proslambanomene  (A,  longueur  totale  du  monocorde) 
donne  la  mèse  (a).  La  moitié  de  la  mèse  est  la  nète  des  supérieures  [aa).  La  nète 
des  supérieures  plus  un  tiers  de  sa  longueur  donne  la  nète  des  disjointes  (e).  La 
même  plus  une  moitié  de  sa  longueur  donne  la  paranètedes  disjointes  [d)  dont  les 
trois  quarts  sont  la  paranète  des  supérieures  {g).  La  paranètedes  supérieures  plus 

(i)  L.   Laloy,  Arisioxène,  p.  223. 

(2)  Amédée  Gastoué,  les  Origines  du   Chant  romain,    1907,  p.  8. 
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sa  moitié  donne  la  trite  des  disjointes  (c),  dont  les  trois  quarts  sont  la  Irite  des 
supciidiiies  (f).  Enfin  la  ncte  des  disjointes  plus  un  tiers  de  sa  longueur  donne  la 
paramèse  (H). 

«  Vous  avez  ainsi  huit  divisions  dans  la  moitié  supérieure  du  monocorde. 
Doublez  chacune  de  ces  divisions,  vous  aurez  les  octaves  inférieures,  c'est-à  dire 
quinze  sons  placés  dans  l'intervalle  du  double  diapason  »...  «  La  tritedes  supé- 
rieures plus  une  moitié  de  sa  longueur  donne  la  Inle  des  conjointes  {\>).  » 

Si  l'on  calculeles  longueurs,  L,  des  cordes  ainsi  définies,  et  qu'on  en  déduise, 
d'après  la  loi  connue,  les  nombres  de  vibrations  à  la  seconde,  N,  des  notes  obte- 
nues,  on  obtient  . 


mese,  a  : 
paramèse.  H  : 
trite  des  disjointes,  c  : 
paranète  des  disjointes,  d  : 
nète  des  disjointes,  e  : 
trite  des  supérieures,  y"  : 
paranète  dts  supérieures,  g  : 
nète  des  supé(ieu:es,  aa  : 

Si  maintenant  on  rapporte,  arbitrairement,  toutes  les  fréquences  à  celle  de  la 
corde  c,  en  divisant  tous  les  nombres  par  2^'!^'^,  on  obtient  les  nombres  sui- 
vants : 


1/2 

2 

2V32 

3V2'^ 

SVî" 

2'V33 

3/23 

2^/3 

1/3 

3 

ûV2« 

28/3" 

372^ 

2'V3'^ 

./22 

22 

(  Notes  : 

c 

d' 

e 

f 

g 

aa 

5  ociaviée 

(  N  : 

I 

3^/23 

3''/2'' 

2V3 

3/2 

33/2" 

3-V2^ 

c'est-à-dire  la  gamme  dite  «  pythagoricienne  ». 

Le  seul  changement  qu'ait  apporté  le  moyen  âge  au  «système  parfait  »  pyth4- 
goricien,  est  d'y  avoir  ajouté,  à  l'intervalle  d'un  ton  pythagoricien  au-dessous  de 
la  proslambanomène  A,  le  son  qu'on  a  désigné  par  T,  d'où  est  venu  notre 
mot  gamme   pour  désigner  l'échelle  (i  ). 

Les  genres  chromatique  et  enharmonique  se  trouvent  aussi  employés  dans  le 
chant  grégorien  ;  mais  ils  n'y  ont  joué  qu'un  rôle  très  secondaire,  et  ils  ont  été 
définitivement  bannis  du  chant  liturgique  par  Guy  d'Arezzo  (xi*^  siècle).  C'était 
le  triomphe  complet  de  l'harmonique  pythagoricienne. 

III.  —  Polyphonie  du  moyen  âge  et  de  la  renaissance.  La  mélodie  grégorienne, 
épurée  par  Guy  d'Arezzo,  essentiellement  monodique  et  exclusivement  vocale, 
trouvait  dans  l'harmonique  pythagoricienne  toutes  les  ressources  dont  elle 
avait  besoin.  Mais,  bien  avant  la  fin  du.  moyen  âge,  vers  le  ix^  siècle,  la  musi- 
que profane  chercha  des  effets  nouveaux  dans  l'audition  simultanée  de  chants 
différents. 

Quels  sons  pouvait-on  faire  entendre  simultanément  ?  Naturellement  on  de- 
vait s'adresser  d'abord  aux  consonances.  Or  pour  l'audition  simultanée  les  sons, 

(1  )  Il  faut  signaler  aussi  un  changement  dans  la  désignation  des  modes  ;  les  noms  grecs  ont 
été  conservés,  mais  appliqués  autrement  ;  ainsi  le  mode  de  finale  mi,  qui  était  le  mode  dorien 
de  l'antiquité,  est  devenu  le  mode  phrygien  de   l'octoechos  latin,  etc. 
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appartenant  à  l'harmonique  pythagoricienne,  étaient  encore  classés,  comme  dans 
la  théorie  de  Ptolémée  (ii^  siècle  après  J.-C),  en  imisonants  (o[-to«pa)voi),  conso- 
7ianis  (a'j|j,cpwvoi),  et  mélodiques  (sf^p-eXelç).  Les  unisonants  sont  ceux  qui,  frappés 
ensemble,  produisent  à  l'oreille  comme  la  perception  d'un  seul  son;  tels  sont 
ceux  qui  constituent  l'octave  et  ses  composés,  double  octave,  triple  octave,  etc  .. 
Les  consonants  sont  ceux  qui  s'approchent  le  plus  des  unisonants,  comme  les 
sons  de  la  quinte  et  de  la  quarte,  ainsi  que  ceux  des  intervalles  qu'on  forme  en 
combinant  la  quarte  et  la  quinte  avec  les  intervalles  unisonants.  Enfin  les 
mélndiques  sont  ceux  qui  s'approchent  leplus  des  consonants  ;  tels  sont  ceux  qui 
sont  à  l'intervalle  d'un  ton  ou  les  autres  du  même  genre  (i). 

Aussi  ne  faut-il  pas  s'étonner,  malgré  l'aversion  que  l'éducation  a  donnée  à 
notre  oreille  pour  les  suites  de  quintes,  si  la  diaphonie,  première  ébauche  du 
contrepoint  (exposée  par  Hucbald  de  Saint-Amand  et  Jean  Cotton),  superpose 
des  mélodies  à  la  quinte  ou  à  la  quarte  en  mouvement  direct.  Les  musiciens  du 
temps  sont  charmés  par  cette  disposition  des  voix  (2)  Jusqu'ici  l'harmonique 
pythagoricienne   suffit  encore  à  tous  les  besoins. 

Bientôt  le  progrès  de  la  diaphonie  conduit  à  une  nouvelle  forme  de  contre- 
point, au  déchant  (xii^  siècle),  qui,  ayant  besoin  de  consonances  plus  variées, 
arrive  à  admettre  parmi  elles  la  tierce.  Mais  ce  n'est  pas  le  diloii  pythagoricien 
qui  peut  jouer  véritablement  ce  rôle  ;  c'est  lui  que  donnent  les  instruments  à 
sons  fixes,  comme  l'orgue,  accordés  suivant  la  division  classique  du  monocorde  ; 
les  notes  de  cet  intervalle  ne  se  fondent  pas  bien.  les  trompettes  donnent  un 
intervalle  voisin  qui  appartient  à  la  série  des  harmoniques,  et  qu'on  peut  distin- 
guer par  le  nom  de  tierce  ;  celui-là  s'approche  bien  plus  des  consonances,  pour 
employer  le  langage  de  Ptolémée  ;  c'est  donc  lui  qu'on  peut  admettre,  par  exten- 
sion, parmi  les  consonances.  Du  reste,  la  musique  polyphonique  du  moyen  âge 
et  de  la  renaissance  est  exclusivement  vocale  ;  il  est  permis  de  supposer  que  les 
chanteurs  ne  donnent  pas  à  tous  les  degrés  de  la  gamme  des  intonations  inva- 
riables. Dans  le  contrepoint,  chaque  partie  est  une  mélodie  qui  doit  s'entendre 
distinctement,  et  les  intonations  pythagoriciennes,  auxquelles  l'oreille  est  fami- 
liarisée par  la  tradition,  doivent  y  régner  d'ordinaire  ;  mais  aux  endroits  où 
toutes  les  parties  viennent  se  rejoindre  pour  s'arrêter  ensemble,  aux  cadences, 
le  besoin  de  consonances  pures  se  fait  sentir,  et  c'est  alors  que  d'instinct  les 
chanteurs  doivent  modifier  certains  sons  pour  substituer  la  tierce  consonante  au 
diton  qui  sonne  faux.  On  en  revient  donc  nécessairement  à  ce  que  le  sens  artis- 
tique des  Grecs  avait  toujours  réclamé,  à  des  sons  mobiles  insérés  dans  un  cadre 
fixe.  Mais  l'indétermination  est  beaucoup  mieux  limitée  ;  les  seuls  sons  mobiles 
sont  ceux  qui,  appartenant  à  l'échelle  diatonique,  peuvent  former  des  tierces 
majeures  à  partir  de  chaque  degré,  c'est-à-dire,  dans  la  tonalité  d'z;/,  le  /a,  le  mi 
et  le  si. 

(1)  «  Sunto  autem  nobis  definiti,  Soni  Unisoni,  qui,  cum  una  percuiiuntur,  perceptionem  auri- 
bus  inferunt  quasi  unius  :  quales  sunt  qui  Dia-pason  constituunt  ;  quiqiie  ex  hujusmodi  compo- 
nuntur  (puta  dis-dia-pason,  iris-dia-pason,  etc.).  Consoni  vero,  qui  ad  Unisonos  proxime 
accedunt  :  ut  qui  Diapente,  et  Dia-tessaron  constituunt  ;  quique  ex  his  cum  Unisonis  compo- 
nuntur  :  concinni  demum,  qui  ad  consonos  accedunt  proxime  ;  quales  sunt  Tonici,  caeierique 
istius  modi.  »  (Ptol  ,  Harm..  lib.   I,  cap    vu,  p.  29.) 

(2)  0  Sic  enim  duobus  aut  pluribus  in  unum  canendo...  videbis  nasci  suavem  ex  hac  sonorum 
commixiione  concentum  »  (Hucbald  de  Saint-Amand,  cité  d'après  Dechevrens,  étude  III, 
p.  98. j 
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La  tierce  majeure  itl-mi  étant  considérée  comme  consonante,  faisons-la  en- 
tendre en  môme  temps  que  la  consonance  parfaite  ul-snl\  nousobtenons  un  effet 
satisfaisant  pour  loreille  ;  ce  sera  une  consonance  de  trois  sons.  Dès  lors,  la 
tierce  mineure  mi-sol,  qui  en  fait  partie,  est  aussi  une  consonance,  et  tous  les 
accords  de  trois  sons  renfermant  deux  tierces  à  l'intérieur  d'une  quinte  juste  sont 
consonants  aussi  ;  de  ces  deux  tierces,  l'une  est  forcément  majeure,  l'autre  mi- 
neure ;  peu  importe  que  la  tierce  mineure  soit  en  haut  ou  en  bas.  On  peut  ainsi 
obtenir  des  consonances  de  trois  sons  en  superposant  une  tierce  majeure  et  une 
tierce  mineure  à  chacun  des  degrés  de  l'échelle  diatonique,  à  l'exception  du  .s/ . 
Ce  sont  ces  accords  de  trois  sons  et  leur  premier  renversement  qui  constituent 
toute  l'harmonie  du  contrepoint  à  plus  dedeux  parties.  La  dissonance  n'intervient 
que  par  des  notes  de  passage,  dans  le  contrepoint  à  plusieurs  notes  contre  une. 

L'/zi7r/7îo/«"t' proprement  dite  n'est  donc  pas  encore  née,  mais  le  sentiment  de 
l'harmonie  est  éveillé  et  se  développe  progressivement  chez  les  compositeurs  et 
chez  les  auditeurs.  Ce  sentiment  de  1  harmonie  ne  consiste  pas  seulement  dans 
l'attention  portée  aux  consonances  que  produit  la  rencontre,  sur  les  temps  forts, 
des  notes  lues  verticalement;  il  réside  surtout  dans  l'importance  attachée  à  ce 
que  nous  pouvonsmaintenant  appeler  l'accord  parfait  final,  dont  la  base  acquiert 
peu  à  peu  le  caractère  de  note  tonique,  c'est-à-dire  de  note  appelée,  directement 
ou  indirectement,  par  toutes  les  autres  notes  de  la  mélodie,  et  donnant  l'impres- 
sion du  repos  définitif  aprè%  le  mouvement.  Ce  sentiment  n'est  pas  encore  nette- 
ment défini  chez  les  contrapuntistes,  car  ils  concluent  indifféremment  sur  la 
tonique  ou  sur  la  dominante,  au  sens  moderne  de  ces  deux  mots,  et  volontiers 
dans  un  mode  différent  de  celui   du  début  -,  il  est  seulement  en  progrès. 

Cette  importance  acquise  par  l'accord  parfait  tend  à  faire  considérer  la  tierce 
consonante,  iit-m'i,  non  plus  comme  une  nuance  du  diton,  mais  comme  l'i  nter- 
valle  normal  ;  de  là,  une  lutte  entre  l'échelle  du  diatonique  intense  de  Ptolém^e 
et  l'échelle  pythagoricienne,  lutte  mémorable  qui  remplit  la  fin  du  xvi''  siècle, 
avec  Vincent  Galilée  pour  champion  du  système  pythagoricien,  et  Zarlino  pour 
champion  de  l'autre  système.  La  gamme  de  Zarlino  gagnait  du  terrain  à  mesure 
que  progressait  Yharmonie.  Le  s^'^stème  pythagoricien  n'était  pas  supprimé  pour 
cela  dans  la  pratique,  car  le  diton  pythagoricien  a  persisté  sur  les  orgues  jusqu'au 
xviii^  siècle  (iV 

Pendant  cette  période  où  les  deux  systèmes  musicaux  coexistent,  en  état  de 
lutte,  on  peut  dire  que  le  système  pythagoricien,  tout  en  reculant  peu  à  peu,  a 
exercé  sur  le  système  musical  qui  le  remplaçait  une  influence  considérable  ; 
c'est,  je  crois,  à  cette  influence  qu'est  due  la  création  de  notre  mode  mineur  mo- 
derne. Ici  nous  allons  faire,  non  plus  de  l'histoire,  mais  de  la  conjecture  par 
déduction. 

D'abord  il  est  certain  que  l'adoptiori  de  la  gamme  de  Zarlino  devait  entraîner 
la  suppression  des  modes  pythagoriciens.  Remarquons  à  ce  propos,  d'une 
manière  générale,  que  quand  nous  étudions  l'influence  de  l'outillage  de  l'artiste 
sur  les  produits  de  son  art,  nous  ne  prétendons  pas  que  l'outillage  est  véritable- 
ment cause,  et  les  productions  artistiques  eff'ets  (2).  11  y  a  nécessairement  action 

(i)  Charles  Lalo,  Esthétique  musicale  scientifique,  p.   158 

(•2)  «  Il  faut  renoncer,  dit  M.  Ch.  La\o  iibid.),  à  donner  une  importance  capitale  à  ces  influences 
des  conditions  matérielles  :  elles  sont  dans  l'ait    plus  souvent  un  effet  qu'une  cause.     » 
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et  réaction  entre  ces  deux  choses.  L'adoption  de   l'outillage  est  une  conséquence 

de  l'état  d'esprit  de  l'artiste  qui  a  en  vue  une  certaine  production  ;  et  récip  roque- 

ment  l'artiste  qui  a  un  certain   outillage   à  sa   disposition  crée  des  œuvres  qu  il 

n'aurait  pas  créées  autrement.  Ce  qui  nous  importe,  c'est  que  l'outillage  et  l'oeuvre 

sont  liés  entre  eux,  et  c'est  cette  liaison  que  nous  envisageons. 

{A  suivre.)  Léon   Boutroux, 

Professeur  à  la  Faculté  des  Sciences 
de   l'Université  de  Besançon. 


Lectures  musicales. 

[Sous  cette  rubrique,  nous  donnerons  désormais,  dans  chaque  numéro  de  la  Revue 
musicale,  un  certain  lîombre  de  textes  littéraires  qui  seront  comme  en  marge  de  nos 
études  techniques,  et  qui,  en  les  complétant  de  façon  agréable,  préciseront  des  notions 
indispensables  à  un  musicien  instruit.  Ces  textes  seront  extrêmement  divers  :  nous 
les  emprunterons  tantôt  à  un  esthéticien  ou  à  un  théoricien  d'autrefois,  tantôt  à  un  cri- 
tique contemporain  ;  nous  traduirons  certaines  pages,  relatives  à  Vhistoire  de  la  mu- 
sique, d'ouvrages  étrangers  très  importants  qui  ne  sont  plus  dans  le  commerce  ou 
qu'on  trouverait  difficilement,  et  à  un  prix  très  élevé,  che^  les  antiquaires  ;  nous  r.it- 
tacherons  certaines  œuvres  de  premier  ordre,  en  fournissant  quelques  renseigneme  its, 
au  poème  original  d'oii  elles  ont  été  tirées,  etc.  Variété,  c'est  ma  devise,  avons- 
nous  dit  souvent.  —  Nous  comptons  que  nos  lecteurs  eux-mêmes,  quani  ils  auront  vu 
la  nature  de  cet  essji  et  la  souplesse  de  son  programme,  seront  nos  coUaborateures,  et 
nous  communiqueront  des  textes  originaux  intéressant  la  musique.'\ 

LE    TROMPETTE    DE   SAKKINGEN 

Le  Trompette  de  Sàkkingen  est,  littérairement,  le  poème  le  plus  populaire  de  l'Allemagne  ;  ses 
éditions  ont  depuis  longtemps  dépassé  la  centaine.  Musicalement,  c'est  un  opéra  comique  et 
romantique,  populaire  aussi,  joué  à  Wiesbaden  pour  la  première  fois  le  20  janvier  1877,  et  qui 
fait  partie  du  répertoire  de  tous  les  théâtres  allemands.  —  La  donnée  de  ce  poème  est  très  simple. 
Le  jeune  Werner,  étudiant  à  Heidelberg,  expulsé  pour  avoir,  dans  un  moment  d'ivresse  adressé 
un  sonnet  amoureux  à  la  femme  de  l'Électeur,  parcourt  la  Forêt  Noire  comme  musicien  ambulant. 
Epris  de  Marguerite,  fille  du  baron  de  Sàkkingen,  il  entre  à  son  service  comme  trompette;  une 
blessure  qu  il  reçoit  chez  son  maître  rapproche  de  lui  Marguerite  qui  partage  son  amour,  mais  le 
baron  reluse  de  consentir  à  leur  mariage.  Werner  voyage  alors  à  Rome,  où  il  devient  maître  de 
chapelle  du  pape,  et  retrouve  Margueriie  dont  le  père  ne  peut  résister  à  la  demande  du  pontife 
La  musique  de  cet  opéra  est  de  Bernliard  Scholz  (né  en  1835,  à  Mayence),  élève  de  Pauer  et 
de  Dehn,  auteur  de  divers  ouvrages  de  théorie  et  de  critique  musicales,  et  de  plusieurs  opéras 
[Carlo  Rosa,  Morgijine,  Golo,  etc.)  beaucoup  moins  connus.  —  Le  livret  est  tiré  du  poème  de 
J.  V.  de  SchefFel  (1828- 1886)  qui,  avec  le  Trompet'e,  a  écrit  des  ouvrages  très  appréciés,  comme 
les  Poèmes  delà  Montagne,  le  roman  Ekkehard,  etc..  Voici  un  extrait  du  poème  de  Schefîel. 

CHANTS  DU  JEUNE  WERNER 

Que  tout  soit  laidement  arrangé  dans  la  vie,  que  les  épines  se  trouvent  à  côté 
des  roses,  et  que  le  pauvre  cœur  doive  à  la  fin  se  séparer  de  l'objet  pour  lequel 
il  chante  et  se  consume  1...  J'ai  lu  un  jour  dans  tes  yeux;  un  espoir  de  bonheur 
et  d'amour  y  brillait  :  Dieu  te  garde  I  c'aurait  été  trop  beau  !  Dieu  te  garde  !  cela 
ne  devait  pas   être  ! 

La  souffrance,  l'envie  et  la  haine,  je  les  ai  aussi  éprouvées.  Comme  un 
voyageur  fatigué,  aguerri  aux  assauts,  j'ai  rêvé  de  paix  ensuite  et  d'heures 
paisibles  :  mon  chemin  me  conduisit  alors  à  toi.  Dans  tes  bras,  je  voulais  tout 
à  fait  guérir,  te  consacrer  ma  jeune  vie  en  reconnaissance  :  Dieu  te  garde  I 
c'aurait  été  trop  beau  I  Dieu  te  garde  I  cela  ne  devait  pas  être  ! 
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Les  nuages  fuient,  le  vent  bruit  dans  les  feuilles,  une  pluie  d'orage  inonde  la 
forêt  et  les  champs  :  le  vrai  temps  pour  les  adieux  ;  je  vois  devant  moi  le  monde 
gris  comme  le  ciel.  Mais  que  cela  tourne  du  bon  ou  du  mauvais  côté,  je  pense  à 
toi,  svelte  jeune  fille,  fidèlement  I  Dieu  te  garde  !  c'aurait  été  trop  beau  !  Dieu  te 
garde!  cela  ne  devait  pas  être  !.. 


Exécutions  récentes. 

La  «Tétralogie»  a  Monte-Carlo.  —  L' Amieau  du  Nïbe[iino\\e.a\.  d'inaugurer 
la  nouvelle  saison  d'opéra.  L'an  passé,  les  quatre  journées  wagnériennes  avaient 
obtenu  le  succès  le  plus  éclatant.  Cette  année,  l'enthousiasme  du  public  s'est 
manifesté  plus  vibrant  encore,  —  soit  que  les  spectateurs,  plus  accoutumés  à  la 
pensée  et  aux  thèmes  de  la  Tétralogie,  en  aient  plus  immédiatement  compris 
toutes  les  beautés,  soit  que  l'expérience  de  l'année  précédente  ait  permis  de 
réaliser  encore  mieux  ce  formidable  chef-d'œuvre.  N'importe  :  ce  succès,  total 
et  plus  profond,  est  tout  à  l'honneur  du  public  ;  aussi  bien  il  récompense  les 
efforts  de  M,  Raoul  Gunsbourg  et  des  précieux  auxiliaires  dont  il  sait  s'entou- 
rer, et  qu'il  sait  surtout  faire  concourir  au  but  qu'il  se  propose  :  la  plus  par- 
faite et  la  plus  fidèle  interprétation,  vocale  et  scénique,  des  œuvres  qu'il  s'attache 
à  faire  admirer  et  aimer. 

L'Or  du  Rhm^  la  Walkyrie,  Siegfried  et  le  Crépuscule  des  Dieux,  —  que  l'on 
joue  en  second  cycle  cette  semaine  —  ont  été  dignement  représentés,  c'est-à- 
dire  magnifiquement  :  M™^  Litvinne  fut  une  Brûnnehilde'  splendide,  cantatrice 
de  voix  ample  et  puissante  tragédienne  de  noble  allure.  M.  Van  Dyck,  dans  le 
rôle  de  Loge,  puis  dans  celui  de  Siegfried  du  Crépuscule,  fit  admirer  une  fois  de 
plus  sa  remarquable  maîtrise.  M.  Rousselière  chanta  et  joua  avec  un  superbe  élan 
de  jeunesse  Siegmund  et  Siegfried.  M  Gresse  fut  un  'Wotan  grandiose  et  émou- 
vant ;  M.  Bouvet,  un  terrifiant  Albérick  ;  Philippon,  un  Mime  pittoresque  et 
impressionnant.  Les  autres  rôles  furent  excellemment  tenus  par  MM.  Marvini, 
Chalmin,  le  ténor  Delmas,  Gilles. 

jyjme  Mally-Borga,  dans  le  rôle  de  Fricka,  est  de  tout  premier  ordre  :  sa  beauté, 
sa  voix  pure,  son  style,  en  font  urne  admirable  déesse.  M"^®  Raunay  chante  le 
rôle  de  Sieglinde  le  mieux  du  monde,  avec  de  très  nobles  attitudes.  M"^*^^  Des- 
champs-Jehin,  Charlotte  J..ormont,  Spennert,  toutes  trois  remarquables. 
MM"^**  Quainon,  Mary  Girard,  Mati,  Brienz,  Brielga,  Tesorone,  composaient  le 
plus  merveilleux  ensemble  vocal. 

La  mise  en  scène  de  ces  quatre  chefs-d'œuvre  est  de  toute  beauté  :  les  décors 
de  M.  Visconti  sont,  comme  tout  ce  qui  sort  des  ateliers  de  ce  magistral  artiste, 
de  pures  merveilles.  Et  les  difficultés  féeriques  de  la  Tétralogie  sont  aisément 
vaincues  grâce  aux  décors  lumineux  de  M.  Eugène  Frey  et  aux  trucs  savants  de 
M.  Kranich. 

Ce  qui  contribua  largement  à  la  beauté  et  au  succès  de  ces  splendides  soirées, 
c'est  la  perfection  et  la  vie  de  l'interprétation  orchestrale,  sous  la  direction  de 
M.  Léon  Jehin. 

Jules  Méry. 
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L'Ecole  de  chant  ciicral  de  paris.  —  Aux  deux  derniers  concerts  Colonne, 
sous  la  direction  magistrale  de  M.  Gabriel  Pierné,  fut  exécutée  la  IX»  symphonie 
avec  chœurs  de  Beethoven.  L'Ecole  de  chant  choral,  créée  par  M.  Jean  d'Esiour- 
nelles  de  Constant,  prêtait  son  concours  à  cette  grandiose  exécution;  nousavons 
constaté  avec  le  plus  grand  plaisir  sa  parfaite  discipline,  sa  puissance  et  son 
éclat,  son  sens  musical  et  sa  justesse  ;  après  une  épreuve  aussi  difficile,  l'Ecole 
de  chant  choral  peut  aborder  l'exécution  des  plus  difficiles  chefs-d'œuvre,  et 
nous  sommes  heureux  de  voir  que  Paris  a  enfin  une  chorale  digne  de  le  repré- 
senter. 

Harpe  chromatique.  —  A  la  Salle  Pleyel  continue,  devant  un  auditoire  tou- 
jours très  élégant  et  des  plus  sympathiques,  la  brillante  série  des  «  Séances 
de  musique  ancienne  et  moderne  pour  harpe  »,  où  l'instrument  créé  par 
M.  Gustave  Lyon  permet  de  constater  les  progrès  et  les  améliorations  dont 
il  s'est  enrichi.  Voici  le  très  intéressant  programme  du  concert  qui  eut  lieu  le 
II  février  : 

1.  A  Pièce  de   Concert..... P.-L.  Hillemacher 

B  Rieuses Léo  Sachs 

M'"  Stella  &OXJDEKET 

2 .  Les  deux  Grenadiers §chumann 

M.  AtBERTI 

3 .  Prélude,  Valse  et  Rigaudon .      Reynaldo  H ahn 

M"'^^  Stella  GOUDEKET 
avec  accompagnement  d  orchestre  à  cordes  sous  la  direction 
de  M.  Alfred  CASELLA' 

4  .         A  Sarabande Alfred  Casella 

B  Seguedillas Albeniz 

M"    Stella  GOUDEKET 

5 .  A  Barcarolle Alfred  Casella 

B  Scherzo d» 

pour  flûte  et  piano 
M.  BLANQUART  et  L'AUTEUR 

6.  A  Le    Manoir   (i^^  audition) de  Faye-Jozin 

B  Les   Cloches d° 

Adaptations  musicales  dites 
pai-    M"-   Constance  SANTERNE 
Harpe  :  M"    Stella  GOUDEKET 

7.  A  Pileuse B.  Godard 

B  Allegro  de  concert G.  Enesco 

M"    Stella    GOUDEKET 

8.  A  Prière  de  la  Symphonie  légendaire B.  Godard 

B  Rondel  de  l'Adieu I.  de  Lara 

M.   ALBERTI 

9.  A.   Concerto  pour  harpe  et  flûte , Muzart 

AUego  —  Andantino  —  Rondo   (Allegro) 
M"    Stella  GOUDEKET  et  M.  BLANQUART 
Petit  Orchestre  sous  la  direction  de  M.  Alfred  CASELLA 

Accompagnateur  ;  M.  A.  ANGOT 

La  musique  française  a  la  Société  des  concerts  du  Conservatoire.  —  Le 
programme  de  la  dernière  séance  delà  Société  des  concerts  était  uniquement 
consacré  à  des  compositions  de  l'école  moderne  française  ;  programme  copieux 
et  varié  :  il  a  eu  d'ailleurs  i'approbation  des  abonnés  qui,  très  heureusement,  se 
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montrent  moins  réfractaires  que  par  le    passé  aux  appoggiatures  non  résolues  et 
aux  hardiesses  orchestrales. 

La  Symphonie  de  M.Paul  Dukas  (i),  qui,  si  je  ne  me  trompe,  fut  jouée  jadis  aux 
Concerts  del'Opéra,  fut  composée  il  ya  unequinzaincd'années.  Sans  vouloir  faire 
M.  Dukas  plus  âgé  qu  il  est,  on  peut  dire  que  sa  symphonie  est  une  œuvre  de 
jeunesse,  pleine  de  promesses,  promesses  que  M.  Dukas  a  d'ailleurs  tenues.  Di- 
visée en  trois  parties,  la  symphonie  en  ut  majeur  débute  impétueusement  par 
l'exposition  du  premier  motif  chanté  par  tous  les  violons  à  l'unisson  que  les 
altos  et  les  violoncelles  soutiennent  d'un  dessin  en  tierces.  La  fougue  de  cedébut 
s'apaise  peu  à  peu  pour  faire  place  au   2^  thème,  qui  est  d'une  infinie  douceur  : 


i§ipSiÊiiii|pipia^ÊppJ=^Ë5i£^glÊEgÉi 


p   espress.  ■ 

Cet  allegro,  qui  est  admirablement  développé,  paraît,  à  un  moment  donné, 
avoir  exprimé  tout  ce  qu'il  contenait  ;  mais  par  un  artifice  charmant,  l'auteur 
semble  renoncer  à  conclure  et,  sa  mesure  s'élargissant  en  un  rythme  à  12/16,  il 
construit  une  coda  extrêmement  puissante. 

L.'andante  forme  un  vif  contraste  avec  ce  premier  morceau  II  est  en  mi  mi- 
neur, et  présente  une  unité  de   rythme   extrêmement   remarquable.    Ce  dessin 


rythmique   :    !    l    £=i,     h   plane  sur  toute  cette  partie,  passant  du  chant  à  la  basse, 

de  la  basse  aux  parties  intermédiaires,  tantôt  en  valeurs   augmentées,   tantôt   en 
valeursdiminuées.  La  mélodieprincipaleestd'ailleurs  d'uneinspiration  très  noble. 


Ê*ÊH?i?^±-î^±f:^^=E^^ 


Il  y  a  une  parenté  très  réelle  entre  cet  andante  et  les  andantes  des  derniers 
quatuors  de  Beethoven,  et  le  souffle  le  plus  ardent  anime  cette  partie  de  la  sym- 
phonie. Quant  au  finale,  qui  est  fort  long,  il  est  très^  inférieur  aux  deux  mor- 
ceaux qui  le  précèdent. 

Il  dénote  évidemment  une  très  grande  science  ;  sa  sonorité  est  brillante,  mais 
les  idées  mélodiques  sur  lesquelles  il  est  écrit  sont  un  peu  quelconques. 

L'écriture  orchestrale  de  M.  Dukas  est  très  personnelle  et  très  colorée.  Le 
seul  reproche  qui  puisse  lui  être  fait  consiste  en  ce  que  trop  souvent  les  bas- 
sons doublent  les  violoncelles.  Il  y  a  aussi  très  fréquemment  abus  des  con- 
trebasses. L'orchestre  de  la  Société  des  Concerts  a  exécuté  cette  symphonie 
avec  toute  sa  virtuosité,  et  il  faut  le  louer  hautement  d'avoir  monté  cette 
symphonie  française,  qui  a  d'ailleurs  été  très  fréquemment  exécutée  à  l'étranger 
comme  en  province. 

La  Symphonie  espagnole  de  Lalo  —  trop  connu  pour  qu'il  soit  nécessaire 
d'en  parler  ici  -  figurait  également  sur  ce  programme.  La  partie  de  violon  solo 
de  ce  véritable  concerto  était  tenue  par  M.  Enesco,  à^qui  le  public  sévère  de  la 
Société  des  Concerts  fit  une  ovation  bien  méritée.  M.  Enesco  est  mieux  qu'un 
grand  violoniste  ;  c'est  un  grand  musicien  dont  nous  voudrions  avoir  à  parler 
plus  souvent... 

(i)  Rouan,  Lerolle  et  €'•=,  éditeurs. 
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Un  psaume  de  César  Franck  et  deux  motets  de  M.  Théodore  Dubois  complé- 
taient la  séance  Ces  deux  motets  a  cappella  étaient  annoncés  comme  premier 
audition.  (Ils  peuvent  d'ailleurs  se  chanter  avec  accompagnement  d'orgue.)  J'ai 
beaucoup  goûté  la  beauté  austère  et  le  style  palestrinien  de  VAve  verum  en  la. 
C'est  là  de  la  vraie  musique  religieuse,  qui  -fait  penser,  et  qui  rend  l'homme 
meilleur  ».  —  Henry  Bkody. 

Concerts  Sechiari.  —  Les  Concerts  Sechiari,  un  moment  interrompus  par  les 
circonstances,  ont  repris,  dans  des  conditions  qui  paraissent  très  favorables,  à  la 
salle  Marigny.  Au  dernier  programme  :  symphonie  en  ré  mineur,  de  Schumann  ; 
Chanson  perpétuelle,  de  Chausson  ;  Richard  fil,  de  Smetana  ;  concerto  en  ré  de 
Rubinstein;  Prélude  à  l'après-midi  d'un  Faune,  de  Debussy;  Danses  hongroises, 
de  Brahms 

Œuvres  DE  M"^*^  Cécile  Paul  Simon  (au  Lyceum).  —  Connaissez-vous  le 
Lyceum  ?  Ce  titre  très  grave  est  celui  de  la  chose  la  plus  gracieuse  du  monde  : 
un  cercle  de  femmes,  un  club  féminin,  où,  chose  plus  gracieuse  encore,  le  sexe 
laid  est  admis,  une  fois  par  semaine  du  moins,  aux  vendredis  musicaux. 
Le  Lyceum  occupe  toute  une  maison,  rue  de  la  Bienfaisance,  maison  dont  Thuis 
est  rigoureusement  clos. 

Pour  entrer,  il  faut  montrer  patte  blanche  ...  à  un  nègre. 

La  salle  de  concert  n'est  pas  très  spacieuse,  et  c'est  perché  sur  les  marches 
d'un  escalier  —  fort  beau  d'ailleurs  —  que  j'ai  pu  entendre  lointainement  les 
oeuvres  de  M"^®  Cécile  Paul  Simon,  chantées  par  M''^  Yvonne  Brouillet  et  jouées 
par  M^'^  Lucie  Joffroy-Ruigessen.  Autant  que  j'ai  pu  en  juger,  la  musique  de 
M'"^  Simon  est  d'une  jolie  ligne,  un  peu  audacieuse  parfois,  mais  très  person- 
nelle, très  distinguée,  très  expressive.  M"^*^  Simon  possède  de  grandes  qualités 
musicales,  il  semble  qu'elle  écrit  d'instinct  ses  mélodies  les  plus  troublantes.  Il 
y  a  dans  Goto  sleep,  berceuse  pour  piano,  un  mélange  indicible  de  mélancolie, 
de  résignation,  d'humour  et  débouté.  Je  sais  beaucoup  de  musiciens  connus  qui 
voudraient  avoir  composé  ce  morceau.  La  muse  de  M™^  Simon  s'accommode- 
rait fort  du  théâtre,  et  si  elle  s'y  essayait,  je  gage  qu'elle  réussirait  ;  mais  nous 
avons  si  peu  de  théâtres  à  musique  !  H.  3- 

De  Monte-Carlo.  —  Aux  derniers  concerts  classiques,  le  succès  fut  immense 
pour  deux  virtuoses,  le  maître  violoncelliste  M.  Hollmann,  dont  on  a  acclamé  la 
puissance  et  le  grand  style,  et  le  jeune  violoniste  M.  Huberman,  dont  la  grâce  et 
le  mécanisme  savant  ont  émerveillé  lauditoire. 

Vifs  succès  aussi  pour  une  très  belle  page  symphonique.  Effet  de  neige,  de 
M.  Umberto  Candiolo.  —  J.  M. 


.Le  Gérant  :     A.  Rebecq. 
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Palinodie  sur  le  compositeur. 

Une  Commission  avait  récemment  la  tâche  difiicile  de  décerner  un  grand  prix 
décomposition  musicale.  En  voyant  les  manuscrits  déposés  sur  un  tapis  vert  et 
en  suivant  leur  sort,  je  songeais  à  l'énorme  labeur  qui  pèse  sur  l'esprit  et  sur 
la  main  de  chaque  candidat  Pauvre  compositeur  !  Quelle  peine  est  la  sienne  ! 
Quel  rocher  de  Sisyphe  il  doit  pousser  devant  lui  !... 

D'abord  concevoir,  écrire,  orchestrer,  couvrir  d'écritures  plus  de  mille  pages 
blanches  ;  ensuite  exécuter  soi-même,  devant  le  jury,  la  réduction  au  piano,  et, 
avec  la  voix  — ou  l'absence  de  voix  1  —  dont  on  dispose,  donner  une  idée  pré- 
cise de  tout  l'ensemble.  Si  on  a  le  prix,  nouvelle  série  d  épreuves  :  celle  des 
répétitions,  de  la  mise  au  point,  du  choix  des  interprètes...  Est-ce  tout  ?  Les 
luttes  vont  commencer  :  lutte  avec  le  public,  lutte  avec  la  presse,  et  jamais  de 
repos!  — sauf  le  cas  très  rare  où,  au  lieu  de  porter  soi-même  son  œuvre,  on  peut 
la  laisser  porter  par  la  foule  conquise... 

Eh  bien  !  non  ;  je  me  ravise.  Une  loi  profonde  veut  qu'il  y  ait  partout  des 
compensations.  Si  nos  plus  grandes  joies  ne  sont  que  des  chagrins  consolés, 
nos  plus  dures  épreuves  ont  leur  charme  secret. 

Le  compositeur  ressemble  à  ce  dieu  dont  parle  Shakespeare,  qui  créerait  un 
second  Univers  formé  d'un  diamant  unique.  Il  organise  un  monde  vivant  tout 
neuf,  conçu  par  lui  comme  ayant  une  beauté  infiniment  supérieure  à  celle  du 
monde  où  nous  sommes.  Pendant  qu^il  travaille  sur  le  papier  à  portées,  il 
connaît  seul  cet  univers  nouveau  ;  et  —  ceci  est  une  réalité  psychologique 
indiscutable  —  il  est  identifié  avec  lui,  car  il  ne  fait  qu'un  avec  son  propre 
ouvrage.  Par  là  il  est  plus  qu'un  surhomme  :  sa  symphonie  ou  son  drame,  ce 
cosmos  de  beauté  qui  vient  à  la  vie,  c'est  lui-même...  Grande  illusion,  sans 
doute  !  mais  illusion  qui  crée  un  bonheur  singulier;  illusion  indépendante  de 
la  qualité  du  travail  (et  peut-être  d'autant  plus  vive  que  le  travail  est  plus 
médiocre).  Le  succès  extérieur,  la  recette  aux  guichets  d'un  théâtre,  les  éloges 
officiels  et  imprimés,  ne  sont  pas,  hélas!  à  dédaigner;  mais  rien  n'approche 
du  premier  bonheur  éprouvé  pendant  ce  long  travail  d'écritures  où  on  réalise 
sa  chimère,  où  on  l'ordonne  en  souverain,  où  on  la  vit.  Heureux  compositeur! 
Son  moi  s'élargit  et  chante  dans  un  paradis  intérieur  !  Il  a  des  joies  que  vous 
ne  soupçonnez  pas  !...  —  J.  Ci 

M.   R.  , 
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LES  EXÉCUTIONS   RÉCENTES. 
Concours  de  composition  musicale.  —  Prix  de  la  ville  de  Paris. 

On  sait  que,  tous  les  trois  ans,  la  Ville  de  Paris  décerne  un  grand  prix  de  com- 
position musicale.  Les  principaux  articles  du  règlement  sont  les  suivants  : 

Art.  8.  —  Si  rœuvre  est  composée  dans  la  forme  symphoniqiie.  L'auteur  rece- 
vra un  prix  de  lo.ooo  francs,  et  son  œuvre  sera  exécutée  par  les  soins  de  la 
Ville  de  Paris  dans  une  solennité  organisée  à  cet  effet  et  qui  aura  lieu  autant 
que  possible  dans  les  dou\e  mois  qui  suivront  la  décision  du  Jury. 

Les  frais  aférents  à  cette  solennité  ne  pourront  pas  dépasser  une  somme  de 
20.0  0  0  frajics.  En  dehors  de  cette  solennité^  le  Directeur  de  concert  choisi  par 
la  Ville  de  Paris  devra  s'engager,  dans  sa  soumission,  d  donner  une  seconde 
audition  publique  de  l'œuvre  couronnée. 

La  liste  des  invitations  à  ladite  solennité  sera  dressée  par  r Administration 
d'accord  avec  le  Bureau  du  Conseil  municipal. 

Aucune  publication  partielle  ou  totale  de  l'œuvre  couronnée  ne  pourra  avoir 
lieu  avant  cette  exécution.  V édition  originale  sera  subordonnée  à  l autorisation 
de  la  Ville  de  Paris.  i 

Art.  g.  —  Si  l'œuvre  couronnée  est  composée  dans  la  forme  dramatique, 
l'auteur  sera  libre  de  choisir  le  mode  d'exécution  qui  lui  semblera  préférable. 

Dans  le  cas  oii  il  fixerait  son  choix  sur  une  exécution  dans  un  concert,  sans 
décors,  sans  costumes  et  sans  mise  en  scène,  il  recevrait  la  somme  de  lo.ooofr., 
et  la  Ville  de  Paris  se  chargerait  défaire  exécuter  son  ouvrage  dans  les  condi- 
tions prévues  à  l'article  8  pour  une  œuvre  symphonique. 

Si,  au  contraire,  il  préférait  voir  son  œuvre  représentée  sur  une  scène 
lyrique,  avec  décors,  costumes  et  mise  en  scène,  le  lauréat  recevrait  un  prix  de 
5. 0  00  francs  et  V  Administration  attribuerait  une  somme  à  forfait  de  25.ooofr. 
au  Directeur  de  théâtre  qui  prendrait  l'engagement  de  représenter  cette 
œuvre  dans  les  conditions  acceptées  à  la  fois  par  lui,  par  l'auteur  et  par 
une  Commission  de  surveillance  spécialement  constituée  à  cet  effet.  Cette  Com- 
mission assisterait  aux  répétitions  d'ensemble  et  serait  juge  de  la  façon  dont 
l'œuvre  est  montée  au  point  de  vue  des  décors,  des  costumes,  de  la  mise  en  scène 
et  de  l'exécution. 

En  cas  d'insuffisance  constatée,  la  Commission  aura  mission  de  s'opposer  à 
l'exécution  de  l'ouvrage,  sans  qu'il  soit  dû  aucune   indemnité  au  Directeur, 

Le  Directeur  devra  assurer'. 

2°  Une  première  représentation  spécialement  réservée  à  la  Ville  de  Paris  \ 

2°  Un  minimum  de  six  représentations  publiques. 

Art.  II.  —  Le  Jury  sera  composé  du  Préfet  de  la  Seine,  Président,  et  desei^è 
membres  nommés  de  la  façon  suivante  :  quatre  membres  par  les  concurrents  eux- 
mêmes  et  par  voie  d'élection  ;  neuf  membres  par  le  Conseil  mimicipal,  dont 
quatre  au  minimum  pris  en  dehors  parmi  les  personnalités  compétentes  ; 
enfin  trois  membres  nommés  par  le  Préfet  de  la  Seine,  dont  V Inspecteur  en 
chef  des  Beaux-Arts,  secrétaire. 

Le  jury  du  dernier  concours  était  composé  de;  MM.  le  Préfet  de  la  Seine  et 
Caron,  président  du  Conseil  municipal;  Deviile,  ancien  Président  ;  M.  d'Andi- 
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gné,  Conseiller  ;  M.  Falcou,  Inspecteur  général  des  Beaux-Arts  ;  MM.  Claretie, 
Th.  Dubois,  G.  Fauré,  Messager,  Paladilhe,  Pessard,  Widor,  Vincent  dindy, 
Février.  M.  Vincent  d'Indy  s'étant  retiré  pour  des  raisons  personnelles,  il  a  été 
remplacé  par  M.  Jules  Combarieu,  le  premier  des  jurés  supplémentaires  élus  par 
les  candidats. 

Les'  ouvrages  suivants  (partitions  orchestrées  et  réduction  au  pian.o)  ont  été 
déposés  et  examinés  par  deux  commissions  : 


NOS 

d'ins- 
cription 

TITRES 

DES 

PARTITIONS 

NOMS 

DES 

CONCURRENTS 

NOMENCLATURE 
DES   MANUSCRITS   DÉPOSÉS 

I 

Sakountala. 

Bertelin. 

2  volumes  partition  orchestre. 

2        —              —       piano  et  chant. 

I  livret  (4  cahiers). 

2 

La  Chanson 
de  Roland 

Durand-Boch. 

1  volume  partition  orchestre. 

I       —             —        piano  et  chant. 

I  livret. 

3 

Le  Vieux  Roi. 

A.  Mariette. 

I  volume  partition  orchestre. 

I       —              —        piano  et  chant. 

I  livret. 

4 

Catherine 
de  Sienne. 

Bouriello. 

2  volumes  partition  orchestre. 

I        —             —       piano  et  chant. 

I  livret. 

.     5 

Au  jardin 
de  Marguerite. 

Roger  Ducasse. 

2  volumes  partition  orchestre. 

2        —             —       piano  et  chant. 

I  livret. 

6 

Cyprienne. 

Anonyme. 

5  volumes  partition  orchestre. 

5        —             —       piano  et  chant. 

I  livret  (4  cahiers). 

7 

Elsen. 

Adalbert  Mercier. 

4  volumes  partition  orchestre. 

4        —              —       piano  et  chant. 

I  livret  {4  cahiers). 

8 

La  Saxonne. 

Anonyme. 

I  volume  partition  orchestre. 

I      —             —       piano  et  chant. 

I  livret. 

9 

Le  Sonneur 
de  Garlan. 

Anonyme. 

3  volumes  partition  orchestre. 

t     —              —       piano  et  chant. 

1  livret. 

10 

La  Lépreuse. 

Silvio  Lazzari. 

3  volumes  partition  orchestre. 

I        —             —       piano  et  chant. 

1  livret  (3  cahiers). 

II 

Cyrella. 

Brun. 

1  volume  partition  orchestre. 

I       —             —       piano  et  chant. 

I  livret. 

12 

Laui*e. 

L'Enfant. 

I  volume  partition  orchestre. 

I      —             —       piano  et  chant. 

I  livret. 

i3 

Les  chants 
du  Panthéon. 

Tiersot. 

I  volume  partition  orchestre. 

1      —              —       piano  et  chant. 

I  livret. 

14 

Idora. 

Anonyme. 

3  volumes  partition  orchestre. 

I        —             —       piano  et  chant. 

I  livret. 

13^ 
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Après  examen,  quatre  ouvrages  furent  retenus  pour  l'exécutiou  en  séance  plé- 
nière  :  i°  Sakountala,  de  M.  Bertelin  ;  2°  Elsen,  de  M.  Mercier  ;  3°  La  Lépreuse, 
de  M.  Silvio  Lazzari  ;  4°  Au  jardin  de  Marguerite,  de  M.  Roger  Ducasse.  Ces 
quatre  ouvrages  furent  exécutés  au  piano  par  les  auteurs  eux-mêmes,  aidés  d'un 
chanteur  non  professionnel.  Tous  les  travaux  étant  terminés  (y  compris  l'examen 
des  livrets  et  de  la  partition  d'orchestre),  et  après  une  discussion  où  tous  les  avis 
furent  librement  exprimés,  M.  le  président  Caron  mit  aux  voix  la  question  sui- 
vante :  «  Y  a-t-il  lieu  de  décerner  le  prix  de  composition  musicale  ?  »  Au  scrutin 
secret,  la  majorité  des  réponses  fut  :  non.  M.  le  Président  mit  alors  aux  voix  une 
seconde  question  :  «  Y  a-t-il  lieu  d'accorder  des  primes,  et  à  qui  ?  »  Au  scrutin 
secret,  la  majorité  se  prononça  pour  une  première  prime  (3.000  francs  au  maxi- 
mum, d'après  le  règlement)  à  accorder  à  M.  Ad.  Mercier,  et  une  seconde  prime 
(même  chiffre)  à  M.  Roger  Ducasse.  Un  membre  de  la  Commission  plaida  alors 
la  cause  de  M.  Bertelin  et  proposa  de  compléter  ce  vote  en  accordant  une  men- 
tion avec  médaille  (somme  à  déterminer  par  le  Conseil  municipal)  à  l'auteur  de 
Sakountala  ;  au  scrutin  secret,  la  majorité  accueillit  favorablement  cette  proposi- 
tion. Un  autre  membre  de  la  Commission,  s'appuyant  sur  ce  précédent,  demanda 
qu'une  récompense  du  même  genre  fût  accordée  à  M.  Silvio  Lazzari  ;  au  scrutin 
secret,  cette  proposition  ne  réunit  pas  un  nombre  suffisant  de  suffrages. 


Le  récent  désastre  qui  troubla  si  profondément  la  vie  parisienne  a  eu  sa  réper- 
cussion sur  les  théâtres  lyriques,  principalement  sur  l'Opéra,  comme  l'attestent 
les  chiffres  suivants  : 

Opéra. 

Recettes  détaillées  du   16  janvier  au  1 5  février  igio. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

17  janv. 1910 

19   - 

21  — 

22  — 

24      — 
26      — 

28      — 

3i     — 
2  février 

4  — 

5  — 

7  — 

8  — 

9  — 

1 1  — 

12  — 
14    — 

Salammbô. 

Roméo  et  Juliette. 

Tannhauser. 

Salammbô. 

Faust. 

Lohengrin, 

Roméo  et  Juliette. 

UOr  du  Rhin. 

Faust. 

Samson  et  Dalila.  —  Coppélia. 

Lohengrin. 

Tannhauser. 

Faust. 

La  Valkyrie. 

Rigoletto.  —  Javotte. 

Roméo  et  Juliette. 

Lohengrin. 

E.  Reyer. 

Gounod. 

R.  Wagner. 

E.  Reyer. 

Gounod. 

R.  Wagner. 

Gounod. 

R.  Wagner. 

Gounod. 

Saint-Saëns.    —    L. 

Delibes. 
R.  Wagner. 
R.  Wagner. 
Gounod. 
R.  Wagner. 
Verdi. —  Saint-Saëns. 
Gounod. 
R.  Wagner, 

15.782    64 
13.729    24 
10.446    27 
10.202    93 
17.605    89 
I  1  .193    24 
10  488    97 
I  I.160    59 

1 1.204  79 

12.128  72 
6.455  08 

11.366  44 
9.054  38 

10.680  64 

10.125  37 
6.919  28 

12.1  32    59 
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Opéra-Comique. 
Receltes  détaillées  du  i6  janvier  au    1 5  février  igio. 


DATES 

PliîCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

(6 

anv. matin. 

Le  Roi  d' Ys.   —  Le   Cœur  du 

E.    Lalo.   —  Déodat 

Moulin. 

de  Séverac. 

8.499  5o 

—  soirée. 

Carmen. 

Bizet. 

9.587  5o 

'7 

— 

Le  Jongleur  de  Notre-Dame.  — 

Massenet.    —     Mas- 

Cavalleria  Rusticana. 

cagni. 

4.591     » 

.8 

— 

Paillasse.  —  Phryné. 

Léoncavallo. — Saint- 

Saëns. 

8.713  5o 

'9 

— 

Werther. 

Massenet 

7.918    » 

iO 

— 

Phryné.  —  Paillasse. 

Saint-Saëns.  —  Léon- 
cavallo. 

8.781   5o 

1 1 

— 

Carmen. 

Bizet. 

9.810  5o 

22 

— 

Phryné.  —  Paillasse. 

Saint-Saëns, —  Léon- 
cavallo, 

9.561     )) 

23 

—  matin. 

Werther.  —  Le  Chalet. 

Massenet,  —  Adam. 

8.^38  5o 

—  soirée 

La    Tosca.  —  La   Légende   du 

Puccini.  —  F.  Four- 

Point  d'Argentan. 

drain. 

4.665   5o 

24 

— 

La  Traviata. 

Verdi. 

3.415  5o 

25 

— 

Paillasse.  —  Phryné. 

Léoncavallo.— Saint- 
Saëns. 

8.749  ^0 

26 

-r- 

Manon. 

Massenet. 

6.1  29  5o 

^7 



Le  Roi  d'Y  s.  —   La   Princesse 

E.    Lalo.     —    Saint- 

Jaune. 

Saëns. 

9.032    )) 

28 



Phryné.  —  PailLisse. 

Saint-Saëns.  —  Léon- 
cavallo. 

5 .07 1     »  ■ 

29 



Werther. 

Massenet. 

9.438  5o 

3o 

—  matin. 

Carmen. 

Bizet. 

5.8o3  5o 

—  soirée. 

Le  Jongleur   de   Notre-Dame. 

Massenet.   —  Léon- 

—^ Paillasse. 

cavallo. 

4.159   5o 

3i 

— 

Lakmé. 

Léo  Delibes. 

2.5o5   5o 

ler 

février 

Le  Roi  d' Ys.  —   La  Princesse 

E.    Lalo.    —    Saint- 

Jaune. 

Saëns. 

7.289     » 

2 

— 

Manon. 

Massenet, 

3.487  5o 

3 

— 

Werther. 

Massenet, 

8.436  5o 

4 

— 

Carmen. 

Bizet. 

4.326    » 

5 

— 

Le  Roi  d'Ys.   —  La  Princesse 

E.    Lalo.    —    Saint- 

Jaune. 

Saëns. 

9.184     » 

6 

—  matin. 

Werther.  —  Le  Chalet. 

Massenet.  —  Adam. 

6.922  5o 

—  soirée. 

Manon. 

Massenet. 

5.643  5o 

7 

—  matin. 

Le  Roi  d'y  s.    —   Le  Cœur  du 

E.   Lalo.   —   Déodat 

Moulin. 

de  Sévérac. 

3.661  5o 

—  soirée. 

La  Vie  de  Bohème.  —  Cavalle- 

ria Rusticana. 

Puccini. — Mascagni, 

5.873     >) 

8 

—  matin. 

Carmen. 

Bizet, 

6.057    » 

—  soirée. 

La  Reine  Fiammette. 

X.  Leroux. 

9.398  5o 

9 

— 

La  Tosca. 

Puccini. 

5.qi5     » 

10 

— 

La  Reine  Fiammette. 

X.  Leroux. 

8.763     » 

1  I 

— 

Werther. 

Massenet. 

4.385   5o 

12 

— 

La  Reine  Fiammette. 

X.  Leroux. 

q.5i8     » 

(3 

—  matin. 

Manon. 

Massenet. 

4.738  5o 

—  soirée. 

Carmen. 

Bizet. 

4.708  5o 

[4 

— 

Mignon. 

A.  Thomas. 

4.351   5o 

1  5 

" 

La  Reine  Fiammette. 

X.  Leroux. 

8.1 33     » 

A  l'Opéra  :  «  la  Forêt  »,  de  M.    Savard,  et  «  la  Fête  chez  Thérèse  »,  de 
Raynaldo  Hahn.  —  L'œuvre  de  M.  Savard  est  celle  d'un  musicien  fort  distingué 
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et  de  très  sérieuse  valeur,  mais  elle  n'est  pas  adaptée  au  cadre  dans  lequel  on 
nous  la  présente  et,  abstraction  faite  de  ce  cadre,  elle  appelle  quelques  réserves. 
L'idée  d'écrire  un  poème  sur  la  forêt  (considérée  comme  une  personne  vivante, 
se  vengeant  sur  l'homme  acharné  à  la  détruire)  est  une  idée  excellente,  à  la  fois 
très  poétique  et  très  musicale;  à  de  certaines  conditions  seulement,  elle  peut 
devenir  une  idée  dramatique.  Or  ces  conditions  n'ont  été  remplies  qu'à  moitié, 
sèchement,  assez  maladroitement.  Le  livret  manque  d'ampleur  ;  il  est  écourté, 
dépourvu  d'éclat  et  d'adresse.  La  vie  de  la  forêt,  profonde,  redoutable,  char- 
mante, nous  est  à  peine  montrée  ;  les  êtres  mystérieux  qui  la  personnifient  appa- 
raissent brusquement,  sans  diversité,  et  n'arrivent  pas  à  créer  l'émotion.  Là  où 
il  fallait  s'inspirer  de  Shakespeare  et  de  Weber,  et  déployer,  faire  chanter  toute 
la  poésie  grandiose  de  la  nature,  je  ne  vois  qu'une  esquisse  réduite  aux  propor- 
tions d'un  conte  de  Perrault  assez  bref.  C'est  trop  simplet,  sans  lointain,  sans 
résonances  suffisantes  dans  ledouble  domaine  du  spectacle  réel  etde  la  chimère... 
La  forêt  est  comme  l'océan  :  ceux  qui  lont  un  peu  connue  exigent  plus  d'ampleur, 
plus  de  fantaisie,  plus  de  variété  grotesque  ou  terrible  dans  une  image  où  le 
poète  doit  ajouter  sa  propre  imagination  à  ce  que  la  nature  fournit  avec  tant  de 
prodigalité.  L'œuvre  de  M.  Savard  est  plutôt  une  cantate  qu'un  opéra.  La  mu- 
sique est,  en  revanche,  fort  compliquée. 

Je  la  trouve  rare,  personnelle,  originale,  mais  trop  dépourvue  d'émotion  vraie. 
L'auteur  ne  paraît  pas  connaître  la  F'orêt-Noire  ou  celle  des  Ardennes  et  s'y  être 
attardé  à  réfléchir  un  peu,  dans  la  solitude...  Sauf  (au  II®  acte)  la  scène  où  chante 
la  seconde  Dryade,  et  qui  est  fort  belle,  l'ensemble  a  le  caractère  d'une  sympho- 
nie écrite  avec  beaucoup  de  soin,  non  sans  recherche,  plus  riche  de  notes  que  de 
sentiment,  touffue  sans  être  saisissante.  Ici  surtout,  l'adaptation  à  l'Opéra,  au 
public  de  l'Opéra,  fait  défaut.  On  est  étonné,  dépaysé,  on  est  peu  intéressé,  parce 
que  l'on  comprend  à  peine,  et  on  n'est  pas  ému.  Les  dissonances  pénibles  abon- 
dent dans  un  enchevêtrement  d'écritures  qui  ne  laisse  pas  d'être  fatigant. 
Comme  Wagner  est  plus  net  !  et  plus  expressif  ! . ..  Ajoutez  que  la  mise  en  scène 
est  tout  juste  ce  qu'on  est  en  droit  d'attendre  de  notre  Académie  de  musique.  Ce 
n'est  qu'à  regret  qu'on  traduit  cette  équivoque  impression  d'ensemble,  M.  Sa- 
vard apparaissant  comme  un  artiste  d'ordre  élevé. 

La  Fête  chez  Thérèse  est  tout  autre.  Bien  qu'elle  se  trouve  comme  aux  anti- 
podes de  l'art  dont  je  viens  de  parler,  je  lui  adresserai  pourtant,  en  ce  qui  con- 
cerne la  musique,  un  reproche  du  même  genre.  M.  Hahn  est  un  compositeur  de 
grâce  facile  et  de  charme  ;  mais  ici  il  se  montre  vraiment  trop  superficiel.  Dans 
tout  sujet,  quel  qu'il  soit,  il  y  a  une  poésie  réelle  et  secrète  ;  il  s'agit  de  pénétrer 
jusqu'à  elle,  et  de  la  dégager.  M.  Hahn  ne  le  fait  pas,  ou  s'arrête  en  chemin,  avec 
une  sorte  de  nonchalance  qu'on  lui  a  reprochée^  non  sans  raison.  Il  use  de  cer- 
tains airs  populaires  ;  il  fait  de  plaisantes  constructions  mélodiques  et  rythmi- 
ques ;  il  associe  les  timbres  avec  goût,  mais  ne  dépasse  pas  une  limite  qui  est, 
peut-être,  celle  de  l'opérette  de  haut  style.  Dans  cette  évocation  charmante  de  la 
vie  d'autrefois  qui  associe  l'idylle  de  Mimi  Pinson  aux  fêtes  apprêtées  d'un  parc 
de  Versailles,  je  voudrais  plus  de  sympathie  vraie,  plus  d'accent,  —  plus  de  mé- 
lancolie aussi,  en  un  mot,  moins  de  facture  aisée  et  plus  de  personnalité.  Cette 
aimable  musique  de  Chérubin  est  d'ailleurs  adaptée  à  l'auditoire  mondain  de 
l'Opéra  ;  elle  lui  a  beaucoup  plu  ;  le  charme  des  costumes  et  des  décors  n'y  a  pas 
peu  contribué.  —  S. 
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«  Images,  »  par  Claude  Debussy,  —  «  Mettre  la  musique  au  service  d'un  enchaî- 
nement d'images,  en  user  comme  d'un  moyen  pour  y  ajouter  plus  de  force  et  de 
clarté,  cette  étrange  prétention  me  fait  penser  au  ridicule  personnage  qui  essaie 
de  s'élever  en  l'air  par  la  seule  aide  de  ses  bras  :  ce  que  tente  cet  insensé,  et  ce 
que  tente  ainsi  la  musique,  est  pure  impossibilité...  La  musique  ne  peut  jamais 
devenir  moyen,  de  quelque  façon  qu'on  la  secoue,  qu'on  la  pressure,  qu'on  la 
tourmente.  »  Ainsi  parle  ce  grand  fou  de  Nietzsche  [Œuvres,  t.  IX,  p.  225),  qui 
eut  souvent  des  éclairs  de  génie,  et  même  de  bon  sens.  Tel  n'est  pas  l'avis  de 
M.  Claude  Debussy.  Au  concert  Colonne  du  20  février,  furent  exécutées  ses 
Images  d'ibéria,  «  triptyque  musical  »,  disait  le  programme.  Le  premier  «  volet  » 
a  pour  titre  «  par  les  rues  et  par  les  chemins  »  ;  le  second,  «  les  parfums  de  la 
nuit  »  ;  et  le  troisième,  «  matin  d'un  jour  de  fête  ».  Certes,  il  y  a  là  beaucoup  de 
couleur  espagnole  et  réaliste  :  la  musique  est  secouée,  pressurée,  tourmentée, 
disloquée  à  souhait,  parée  de  timbres  cocasses,  brisée  en  ébauches  de  rythmes 
divers.  Mais  il  faut  autre  chose  que  des  images,  pour  un  poème  :  des  idées,  un 
sentiment  réel  et  profond,  sont,  je  crois,  nécessaires.  Il  en  est  ainsi  en  musique, 
même  s'il  s'agit  d'un  «  triptyque  musical  ».  M.  Debussy  est  un  grand  artiste  qui 
triture  à  miracle  la  matière  orchestrale  ;  mais  il  y  a  une  toute  petite  lacune  dans 
son  œuvre  :  le  sentiment  en  est  absent  ;  et  là  où  il  n'y  a  pas  de  sentiment,  il  n'y 
a  plus  de  poésie,  mais  un  jeu  assez  vain.  De  temps  en  temps  s'amorce  une 
excellente  idée,  mélodique  ou  rythmique;  mais  M.Debussy  s'empresse  de  la 
combattre,  de  lui  tordre  le  cou,  de  l'abolir,  comme  si,  pour  rester  dans  la  note 
vraiment  originale  dont  il  a  la  spécialité,  il  en  était  réduit  à  se  traiter  lui-même 
en  ennemi.  Dans  le  second  «  volet  »,  j'ai  cru  entendre  un  chien  qui  aboyait  à  la 
lune.  Des  dissonances  chaotiques  n'ont  pas  suffi  à  m'intéresser.  Devant  les 
bravos  frénétiques  de  quelques  intransigeants,  M.  Gabriel  Pierné,  de  très  bonne 
grâce,  est  remonté  au  pupitre  et  a  fait  le  geste  menaçant  de  la  reprise  ;  des  pro- 
testations énergiques  l'ont  arrêté,  —  E.  D, 

Le  quatuor  a  cordes  de  M.  Amédée  Reuchsel.  —  Déjà  connu  par  ses  œuvres 
de  musique  de  chambre  avec  piano,  qui  lui  ont  valu  le  prixChartier,  M.  Amédée 
Reuchsel  vient  d'aborder  ce  redoutable  critérium  de  l'écriture  musicale  qu'est  le 
quatuor  à  cordes,  et  son  quatuor  en  ré  mineur  est  digne  à  tous  points  de  vue  du 
plus  haut  intérêt. 

L'œuvre  est  divisée  en  trois  parties  :  Allegro,  Largo,  Finale  ;  mais  dans  la  2^ 
est  encastré  un  véritable  Scherzo,  si  bien  que  ce  quatuor  a  une  forme  rigoureuse- 
ment classique. 

Après  une  courte  introduction  où  est  exposé  en  valeurs  longues  le  thème 
principal. 

Allegro      p    misterioso  sf  .©^"^J         .Jjl.  -J. 


:ËEËE 


V Allegro  initial  se  déchaîne,  véhément  et  passionné. 

J'aime  beaucoup  le  second   thème,  dont  le  caractère   «  organistique  »  tranche 
avec  la  fougue  du  précédent: 
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dolce  espr. 


La  2^  partie  s'ouvre  par  des  successions  de  quintes  augmentées  avec  sourdines 
d'un  effet  éthéré.  Puis  le  violon  chante  une  mélodie  très  pure  soutenue  par  des 
harmonies  raffinées. 

Cette  phrase  est  reprise  ensuite  en  canon  avec  le  violoncelle  : 


>t^ 


pAfzl^^^^Jx.^,.. 


Le  scherzo  qui  coupe  cette  partie  est  un  aimable  et  piquant  babillage  entre  les 
quatre  instruments. 

Le  Finale,  qui  est  également  d'une  très  belle  venue,  contient  un  très  beau 
motif  confié  d'abord  à  la  voix  du  violoncelle.  Des  rappels  des  phrases  précé- 
dentes et  une  péroraison  basée  sur  le  thème  initial  terminent  ce  beau  quatuor,  qui 
témoigne  d'une  science  musicale  très  habile  mise  au  profit  d'une  inspiration 
ardente  et  sincère.  Cette  œuvre,  qui  fait  le  plus  grand  honneur  à  M.  A.  Reuchsel, 
a  été  interprétée  avec  chaleur  et  conviction  par  le  quatuor  Oberdœrffer  (MM.  Ober- 
doerffer,  Gravrand,  Jurgensen  et  Barraim).  —  Henri  Brody. 

P.  S.  —  Dans  mon  dernier  article,  consacré  à  la  symphonie  de  M.  Dukas,  on 
lit  :  «  Il  y  a  aussi  fréquemment  abus  des  contrebasses.  »  J'avais  écrit  :  «  Il  y 
a  aussi  fréquemment  abus  des  divisés  de  contrebasses.»  Ce  n'est  pas  tout  à  fait  la 
même  chose.  —  H.  B. 

«Don  Quichotte»,  comédie  lyrique  en  5  actes,  poème  de  M.  Henri  Clain, 
MUSIQUE  DE  M.  M.^ssENET.  —  La  semaine  lyrique  de  Monte-Carlo  a  été  marquée 
par  la  création  somptueuse  d'une  œuvre  inédite,  Don  Quichotte,  de  M.  Massenet. 
Il  convient  de  dire  que  rien  n'a  été  épargné  par  M.  Raoul  Gunsbourg  pour 
donner  à  cette  nouvelle  manifestation  d'art  un  éclat  inouï,  tant  par  la  richesse 
des  décors  et  des  costumes  que  par  une  interprétation  et  une  mise  en  scène  des 
plus  admirables.  S.A.  S.  le  Prince  de  Monaco  assistait  à  cette  triomphale  soirée 
artistique.  La  salle  était  superbement  garnie,  et  des  fauteuils  d'orchestre  à  l'am- 
phithéâtre et  aux  loges  supérieures,  toutes  les  mains  battaient  d'enthousiasme 
pour  l'œuvre,  pour  l'illustre  compositeur,  réclamé  à  grands  cris  par  le  public  et 
par  les  interprètes. 

Disons  tout  de  suite  que  la  partition  de  Don  Quichotte  est  un  chef-d'œuvre 
d'inspiration  à  la  fois  délicateet  profonde,  d'uneharmonie  savamment  travaillée, 
aux  développements  les  plus  heureux.  L'instrumentation  en  est  magistrale. 
L'orchestre  y  colore,  avec  une  entente  rare,  les  différents  tableaux.  L'ouvrage 
tout  entier  est  rempli    d'effets  d'une   grande    puissance.   Les  belles    pages    s'y 
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suivent.  Le  prélude  du  troisième  acte  est  absolument  remarquable  par  le  thème 
exécuté  par  les  cuivres,  repris  par  les  cordes  et  par  les  bois,  et  terminé  par  le  vio- 
loncelle et  la  contrebasse.  Un  effet  non  moins  heureux  se  manifeste  dans  la  belle 
exposition  de  fugue,  par  les  chœurs,  d'un  mouvement  très  caractéristique.  Déjà, 
dès  le  premier  acte,  on  est  agréablement  surpris  par  cette  reprise  dans  les  mêmes 
choeurs  de  la  dernière  note  chantée  par  Dulcinée.  M"^' Lucy  Arbell  s'y  accom- 
pagne elle-même  de  la  guitare,  et  provoque  les  applaudissements  unanimes. 
Sans  suivre  pas  à  pas  la  partition,  nous  pouvons  affirmer  qu'un  grand  nombre 
de  pages  ont  soulevé  l'admiration  générale,  les  unes  par  le  sentiment  et  l'expres- 
sion, les  autres  par  l'esprit  et  là  propos  scénique.  Le  caractère  dominant,  c'est 
le  style  de  l'auteur,  c'est  Massenet  lui-même. 

Pour  ce  qui  est  de  la  valeur  de  la  distribution,  il  n'y  a  qu'à  citer  les  noms  des 
artistes. 

Le  rôle  de  Don  Quichotte  a  valu  à  M.  Chaliapine  un  très  grand  et  très  légi- 
time succès.  Le  célèbre  artiste  y  a  produit  une  profonde  impression,  notamment 
dans  la  scène  de  la  mort,  où  il  est  absolument  impressionnant.  M.  Gresse  a  été 
particulièrement  heureux  dans  la  compo'sition  du  personnage  de  Sancho  Pança. 
M"^  Lucy  Arbell  est  une  séduisante  Dulcinée,  fêtée  avec  enthousiasme,  surtout 
au  4^  acte,  où  elle  chante  délicieusement  les  couplets  d'une  mélodie  exquise. 
Par  son  art,  sa  jolie  voix  et  son  talent  dramatique,  elle  a  fait  de  ce  rôle  un  de 
ses  plus  beaux  triomphes.  Très  remarquable,  M.  Warnery  dans  le  personnage  de 
Rodriguez. 

Les  autres  rôles  sont  excellemment  tenus  par  M.  Delmas,  M""  Brielg,  Brienz, 
et  MM.  Stephan,  Thirita,  Soret,  Delestan,  Prat.  Les  chœurs  et  l'orchestre,  sous 
la  direction  de  M.  Léonjehin,  ont  détaillé  en  toute  perfection  la  partition  de 
M.  Massenet.  Et  les  décors  de  M.  Visconti,  où  se  déroule  cette  œuvre  attendris- 
sante et  joyeuse,  sont  des  merveilles  artistiques. 

L'immense  succès  de  Don  Quichotte  est  en  même  temps  un  nouveau  titre 
d'honneur  pour  la  constante  impulsion  qui,  chaque  année,  enrichit  le  répertoire 
de  la  grande  scène  monégasque.  —  F.  de  M. 
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Histoire  du  drame  lyriq^ixe  (suite)  :  lés  ballets  en  France. 

Avant  d'entrer  dans  l'analyse  de  quelques  œuvres,  j'indiquerai  les  caractères 
généraux  du  ballet,  prototype  de  l'opéra  : 

1°  Tous  les  arts  du  dessin,  du  rythme  et  de  l'expression  s'y  trouvent  associés  : 
décoration  (avec  machines  et  trucs),  danse,  chant,  musique  instrumentale,  poésie 
déclamée,  mimique...  Parfois  les  relations  de  la  pièce  nomment  aussi  l'ingé- 
nieur qui  s'est  occupé  du  jeu  des  lumières  —  L'opéra  de  la  seconde  moitié  du 
xvii^  siècle  ne  pourra  qu'élaguer,  amoindrir  cette  masse  énorme  de  matériaux.  Il 
réalisera  le  progrès  par  certaines  éliminations  et  par  mise  au  point  des  éléments 
conservés. 
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2°  Parmi  les  arts  associés,  la  décoration,  la  danse  et  le  travestissement  sont  au 
premier  plan.  Il  y  a  toujours  une  action,  ou  plutôt  une  fable,  mais  elle  ne  donne 
lieu,  le  plus  souvent,  qu'à  une  suite  de  tirades  et  de  madrigaux.  Le  vrai  dia- 
logue, essence  du  drame,  est  à  créer.  Les  vers  du  ballet  ont  cependant  un  grand 
intérêt  historique  :  ils  ont  déterminé  le  caractère  galant  et  précieux  des  «  livrets  » 
qui  paraîtront  plus  tard  ;  ils  ont  aussi  exercé  une  influence  incontestable  sur  la 
poésie  de  salon  au  xvii®  siècle,  et  même  sur  la  tragédie. 

3°  La  multitude  des  arts  associés  a  un  premier  inconvénient  :  l'absence  d'unité 
dans  l'ensemble  de  l'œuvre.  Le  ballet  est  une  grande  fête  à  la  pompe  de  la- 
quelle travaillent  des  talents  très  divers.  La  pensée  directrice  fait  souvent  défaut. 

4°  La  musique  est  encore  plus  lyrique  que  dramatique.  A  ce  point  de  vue, 
d'ailleurs,  elle  n'est  pas  sensiblement  inférieure,  fort  souvent,  à  celle  d'un  Lulli 
ou  d'un  de  ses  élèves.  Sa  faiblesse,  c'est  qu'étant  bornée  à  des  pièces  d'apparat  ' 
et  écrite  par  plusieurs  musiciens,  elle  manque  d'unité  et  ne  se  préoccupe  pas 
d'exprimer  ce  qu'il  y  a  d'intime,  d'original  et  d'essentiel  dans  chaque  sujet. 
Elle  se  juxtapose  à  la  poésie'bien  plus  qu'elle  n'en  suit  les  idées  dans  leurs  nuan- 
ces délicates. 

5°  C'est  le  Roi  qui  (en  dehors  des  fêtes  privées)  est  l'inspirateur  et  l'âme  du  spec- 
tacle. Tout  part  de  lui,  et  tout  aboutit  à  lui.  C'est  d'abord  sa  cassette  personnelle 
qui  soutient  tousles  frais  ;  et  cette  circonstance  est  capitale.  On  n'a  pas  à  ména- 
ger la  dépense  et  à  redouter  la  faillite  où  sombreront,  deux  siècles  plus  tard, 
tant  de  directeurs  de  l'Académie  de  musique.  On  fait  grand  ;  on  veut  atteindre 
le  maximum  du  luxe  et  de  l'éblouissement. 

6°  Les  acteurs  ne  sont  pas  des  professionnels  ;  ce  sont  des  gentilshommes, 
des  grands  de  la  Cour,  quelquefois  le  monarque  lui-même,  la  reine  en  personne 
et  les  membres  de  sa  famille.  De  cette  participation  de  la  Cour  à  l'exécution  de 
la  pièce  résulte  l'extraordinaire  éclat  et  le  prestige  du  genre. 

7°  Les  musiciens  de  l'orchestre  ne  forment  pas  un  groupe  isolé  et  distinct  de 
l'action  scénique.  Il  y  a  quelquefois  trois,  et  même  quatre  orchestres  ;  de  plus 
les  musiciens  sont  travestis  (en  tritons,  en  satyres,  selon  les  cas,  au  besoin  en 
jeunes  filles  !  ).  Ils  sont  placés  dans  le  décor,  et  font  partie  de  l'action  au  même 
titre  que  les  autres  personnages. 

8°  La  présence  du  roi  (ou  des  plus  grands  seigneurs  de  la  Cour)  et  la  nécessité 
inéluctable  de  faire  que  tout  l'essentiel  du  ballet  converge  vers  lui,  font  mécon- 
naître une  des  règles  fondamentales  de  l'art  dramatique  :on  ignore  cette  fron- 
tière conventionnelle  qui  sépare  le  public  et  la  scène,  le  monde  réel  et  le  monde 
idéal.  Les  protagonistes  s'adressent  directement  au  souverain  et  à  son  entou- 
rage, en  faisant  des  madrigaux.  Dans  le  ballet  proprement  dit,  les  danseurs 
choisissent,  dans  l'assistance,  les  dames  qui  dansent  avec  eux.  A  la  fin  du  spec- 
tacle (comme  dans  les  cotillons  qui  terminent  nos  bals  modernes)  on  distribue 
des  objets-souvenirs  ornés  de  devises. 

9°  Les  sujets  traités  sont  aussi  divers  que  le  sera  le  répertoire  de  l'opéra  ou  de 
l'opéra-comique  :  mythologie,  allégorie,  fantaisie,  satire,  farce,  réalisme,  poli- 
tique contemporaine,  tout  s'y  trouve.  Les  sources  principales  sont  :  l'antiquité 
païenne,  les  poèmes  italiens  (du  Tasse  et  de  l'Arioste)  ;  à  un  degré  moindre,  la 
littérature  française  du  xvi^  siècle  et  celle  de  l'Espagne.  On  jugera  de  cette 
variété  par  la  liste  des  œuvres  représentées  jusqu'au  milieu  du  xvii*  siècle. 

Le  Ballet  de  la  Reine,  œuvre  touffue,  d'une  prodigalité  dans  le  luxe  qui  ne  fut 
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dépassée  que  dans  la  fête  donnée  par  Louis  XIV  à  M""^  de  la  Vallière,  ouvre  la 
série  de  ces  brillants  spectacles.  Nous  en  avons  une  description  très  complète  — 
tenant  à  la  fois  du  récit,  du  livret  et  du  compte  rendu  critique —  dans  un  livre 
dont   voici  le  titre  : 

B.VLEï  coMiQi  E  de  la  Royne,  faicl  aux  nopccs  de  Monsieur  le  Duc  de  Joyeuse 
et  madamoyselle  de  Vaudemonl  sa  sœur,  par  Ballasar  de  Beauioyeulx,  valet  de 
chambre  du  Roy,  et  de  la  Royne  sa  mère  ;  A  Paris,  Par  Adrian  le  Roy,  Robert 
Ballard,  et  Mamert  Pâtisson,  imprimeurs  du  Roy,  M.  D.  LXyXXII,  avec  Privilège 
{Bibl.  Nat.  L  «27  i0fi36). 

Cette  oeuvre  énorme,  qui  est  comme  un  repas  d'ogre  où  on  aurait  accumulé 
les  mets  les  plus  rares  (l'exécution  dura  de  lo  h.  du  soir  à  3  h.  du  matin  !)  in- 
téresse l'histoire  des  idées  autant  que  celle  des  moeurs.  Elle  est  précédée  d'une 
préface  très  curieuse,  assurément  aussi  importante  que  les  préfaces  célèbres 
qu'on  cite  couramment.  J'en  citerai  les  passages  principaux: 

Comme  le  tiltre  et  inscription  de  ce  Hure  est  sans  exemple,  et  que  Ton 

n'a  point  veu  par  cy  deuant  aucun  Balet  auoir  esté  imprimé,  ny  ce  mot  de 
comique  y  estre  adapté  :  ie  vous  prieray  ne  trouuer  ny  l'un  ny  l'autre  estrange. 
Car  quant  au  Balet,  encores  que  se  soit  une  inuention  moderne,  ou  pour  le 
moins,  répétée  si  loing  de  l'antiquité,  que  Ion  la  puisse  nommer  telle  :  n'estant  à 
la  vérité  que  des  meslanges  géométriques  de  plusieurs  personnes  dansans  ensemble 
sous  une  diuerse  harmonie  de  plusieurs  instruments  :  ie  vous  confesse  que  simple- 
ment représenté  par  l'impression,  cela  eust  eu  beaucoup  de  nouveauté,  et  peu  de 
beauté,  de  réciter  une  simple  comédie  ;  aussi  cela  n'eust  pas  esté  bien  excellent  . . 
Sur  ce  ie  me  suis  aduisé  qu'il  ne  seroit  point  indécent  de  mesler  l'un  et  l'autre 
ensemblément,  et  diuersifier  la  musique  de  poésie,  et  entrelacer  la  poésie  de 
musique,  et  le  plus  souuent  les  confondre  toutes  deux  ensemble  :  ainsi  que 
rantiquité  ne  recitoit  point  ses  vers  sans  musicjue,  et  Orphée  ne  sonnoit  iamais 
sans  vers.  J'ai  toutefois  donné  le  premier  tiltre  et  honneur  à  la  dance,  et  le 
second  à  la  substance,  quej'ay  inscrite  Comique,  plus  pour  la  belle,  tranquille,  et 
heureuse  conclusion  où  elle  se  termine,  que  pour  la  cjualité  des  personnages,  qui 
sont  presque  tous  dieux  et  déesses,  ou  autres  personnes  héroïques.  Ainsi  i'ay 
animé  et  fait  parler  le  Balet,  et  chanter  et  resonner  la  Comédie  :  et  y  adioustant 
plusieurs  rares  et  riches  représentations  et  ornements,  ie  puis  dire  auoir  contenté 
en  un  corps  bien  proportionné,  l'œil,  l'oreille,  et  l'entendement. 

L'auteur  donne  dans  ces  lignes  une  excellente  définition  du  ballet  en  le  dis- 
tinguant de  la  danse  (comme  fera  plus  tard  Noverre,  en  insistant),  et  le  pro- 
gramme qu'il  s'est  tracé,  qu'il  croit  avoir  rempli,  n'est  autre  que  celui  de  l'opéra. 

Pour  l'analyse  de  ce  fastueux  ballet  de  Circé  —  joué  dans  une  période  des  plus 
tragiques  et  des  plus  sombres  de  notre  histoire,  —  je  ferai  parler  Beaujoyeulx 
lui-même,  qui  nous  fait  ainsi  le  compte  rendu  de  la  pièce  : 

Le  Roy  ayant  conclu  et  arresté  le  mariage  d'entre  monsieur  le  Duc  de 
Joyeuse  Pair  de  France,  et  madamoyselle  de  Vaudemont  sœur  de  la  Royne  :  déli- 
béra solenniser  les  nopces,  de  toute  espèce  de  triomphe  et  magnificence,  à  fin 
d'honorer  une  si  belle  couple,  selon   la  valeur  et    mérite.   Pour  cest  effect  oultre 
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l'appareil  des  riches  habits,  délicieux  festins,  et  somptueuses  mascarades,  sa 
maiesté  ordonna  encores  diuerses  sortes  de  courses,  et  superbes  combats  en  armes, 
tant  à  la  barrière  comme  en  lice,  à  pied  et  à  cheval,  avec  des  balets  aussi  à  pied 
et  à  cheval,  prat tiquez  à  la  mode  des  anciens  Grecs,  et  des  nations  qui  sont  aujour- 
dhuy  les  plus  esloignees  de  nous  :  le  tout  accompagné  de  concerts  de  musiques 
excellentes  et  non  encores  iamais  ouyes  :  saditte  maiesté  ne  voulant  rien  omettre 
de  ce  qui  pouvait  entretenir  de  plus  agréable  variété,  la  grande  et  illustre  compa- 
gnie qu'elle  aurait  faict  conuier  à  ces  nopces. 

(Suivent  des  compliments  outrés  à  l'adresse  de  ce  pâle  Henri  III.) 

Or  la  Royne  voyant  tant  de  préparatifs  se  faire  pour  honorer  le  mariage  de  sa 
sœur,  et  que  chacun  à  l'enuy  et  à  qui  mieux  mieux  se  mettoit  en  deuoir  pour  y 
donner  plaisir  et  contentement  au  Boy,  à  la  Royne  sa  mère,  et  à  elle,  voulant 
bien  de  sa  part  se  disposera  faire  chose  qui  fust  digne  de  sa  maiesté.  Et  pour  ce 
quelle  me  faitcest  honneur  de  n'auoir point  désagréables  les  inventions  que  ie  pro- 
pose quelquefois  en  semblables  matières  :  elle  m'enuoya  quérir  en  ma  maison, 
d'où  ie  partis  incontinent  pour  me  rendre  à  ses  pieds,  et  luy  faire  très  humble 
seruice.  Dès  que  ie  fus  arrivée  la  Cour,  sa  maiesté  print  la  peine  de  me  faire 
entendre  une  bonne  part  des  appareils  ia  ordonnez  et  me  commanda  luy  dresser 
quelque  dessein,  qui  ne  cedast  aux  autres  préparatifs,  fust  en  beauté  de  suiect, 
ou  en  l'ordre  de  la  conduicte  et  exécution  de  l'œuvre,  duquel  elle  disait  se  vouloir 
mesler,  et  estre  mesme  de  la  partie  :  à  fin  que  la  f este  en  estant  ornée  et  honorée 
dauantage,eUefeist  cognoistre  aussi  à  un  chacun  qu'elle  ne  ce  doit  à  personne  en 
affection  et  volonté  enuers  ceux  pour  lesquels  cesdits  préparatifs  esloyent 
dressez. 

Après  auoir  receu  ce  commandement  si  exprés,  ie  me  retiray  aussi  tost,  à  fin 
qu'esloigné  du  bruit  de  la  Cour,  l'eusse  moyen  auec  plus  de  repos  et  liberté  d'es- 
prit, 'satisfaire  à  la  volonté  et  intention  de  sa  maiesté.  En  quoy  ayant  tenté  toutes 
mes  forces  par  quelques  iours,  finablement  ie  m'arrestay  sur  le  dessein,  qui  depuis 
a  esté  mis  à  exécution  :  lequel  ayantredigé par  escript,  ie  retournay  aussi  tost  en 
Cour,  le  présenter  à  la  Royne,  à  fin  de  sçauoir  de  sa  maiesté,  si  elle  auoit  esté 
seruie  de  mon  labeur  et  industrie  à  son  gré  et  contentement .  Saditte  maiesté  m'en 
ayant  deslors  faict  lire  le  discours,  en  la  présence  de  plusieurs  princesses  et  dames 
qui  se  trouvèrent  près  d'elle,  et  mon  œuvre  ayant  esté  examiné,  saditte  maiesté 
me  commanda  de  promptement  l'executei\  Surquoy  ie  luy  remonstray  que  mon 
dessein  estait  composé  de  trois  parties,  sçauoir  des  poésies,  qui  deuoyent  estre 
récitées,  de  la  diuersiié  de  musiques,  qui  deuoyent  estre  chantées,  et  de  la 
variété  des  choses,  qui  deuoyent  estre  représentées  par  la  peinture.  Que  pour  la 
poésie,  ie  cognoissois  assez  ma  petite  portée,  et  qu'à  la  vérité  i'auois  aussi  inséré 
des  vers  en  mon  discours,  non  pas  pour  estre  recitez,  mais  pour  seruir  de  proiect 
seulement  à  quelque  docte  et  excellent  poète  d'en  faire  d'autres,  dignes  d' estre 
prononcez  en  une  si  grande  compagnie  et  assistance,  comme  celle  qui  deuoit  estre 
honorée  de  tant  de  maiestez,  et  des  plus  grands  et  rares  esprits  de  ce  siècle  ;  Aussi 
que  pour  la  musique,  la  diuersité  y  estait  si  nécessaire,  qu'il  me  serait  impossible 
y  pouuoir  satisfaire  et  respondre  auec  le  peu  de  temps  qui  me  restait  :  moins 
encores  à  représenter  par  la  peinture  les  choses  nécessaires. 

Ne  pouuant  donc  fournir  à  toutes  lesdict.es  trois  parties  ensemble,  ie  suppliay 
très  humldement  .sa    maiesté  de  donner  la  charge    des  poésies,  musiques  et  pein- 
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laiws.  à  iH'i'soniu's  (jui  jh-ussciiI  (h'(jiie/nc'nl  s'en,  (icrjuiclcr.  El.  lors  sa  intiicslc 
(lyaiil  mis  en  considérai  ion  ce  que  i'auois  proposé,  afin  quelle  demeurasl,  mieux 
seruic,  el  plus  conlenle  en  l'execulion  de  l'œuvre,  commanda  au  sieur  de  la 
CuT.s?i\^E  /{umosnier  du  Roy,  faire  les  poésies  selon  les  suiels  que  ie  luy  hail- 
Icrois.  Elle  commanda  pareillemenl  au  sieur  nv.  Beaiijku  {qui est  à  elle)  qu'il fislel 
dressât  en  son  lo(/is  tout  ce  qui  se  pouuoit  dire  de  parfaict  en  musique,  sur  les 
inuenlions  qui  luy  seroyent  par  moi  communiquées,  seruans  au  suject  de  la 
matière.  En  quoy  il  s'est  si  heureusement  comporté,  que  luy  (que  les  plus  parfaicls 
Musiciens  disent  exceller  en  cest  art)  s'est  surmonté  luy-mesme  :  ayant  esté  secouru 
toutes  fois  des  Musiciens  de  la  chambre  du  Boy,  et  spécialement  de  maistre 
Salmon,  que  Icdict  de  Beaulicuet  autres  de  telle  science  estiment  à  bon  droict  l>eau- 
coup  en  son  art.  Au  regard  des  peintures,  i'employay,  par  commandement  de  la 
Royne,  maistre  Jacques  pAri>',  peintre  du  Roy  :  qui  s'est  aussi  heureusement 
acquitté  de  cette  charge,  qu'autre  peintre  de  ce  Royaume  eust  sceu  faire,  ayant 
esté  la  lu^songne,  bien  que  difficile,  rendue  en  peu  de  iours,  selon  la  nécessité 
précise  que  nous  en  auions.  Les  œuures  et  effects  des  personnages  cy  dessus 
nommez,  leur  auoyent  laissé  assez  de  louange  enuers  les  personnes  d'entendement, 
sans  qu'ils  eussent  besoing  d'une  tant  infertile  plume  que  la  mienne  :  toutefois  ie 
nay  peu  ny  deu  supprimer  ce  qui  leur  appartenoit  :  par  ce  que,  oultre  que  ce  qui 
est  louable  doit  estre  tousiours  exalté  et  prisé,  ie  craignois  aussi  que  taisant  le 
mérite  de  ceux  desquels  i'ay  esté  contrainct  me  seruir,  ils  ne  peussent  ni  accuser 
légitimement  de  vouloir  m' accommoder  des  plumes  d'autruy,  à  leur  préiudice  : 
comme  chacun  est  ialoux  de  conseruer  les  fruicts  de  son  iardin.  Car  moy-mesme, 
qui  suis  ignorant  des  loix,  sçaurois  bien  rechercher  celles  qui  ont  esté  introduictes 
contre  les  plagiaires,  si  quelqu'un  vouloit  estre  lançon  de  mes  propres  inuenlions, 
lesquelles  i'estimeray  tousiours  ni' estre  Ires  honorables,  puis  qu  elles  ont  pieu  à  la 
plus  grande  Royne  du  monde.  D'ailleurs,  ie  peux  aussi  participer  quelque  chose 
à  l'honneur  qu'ils  ont,  puis  que  j'ay  sceu  cognoistre  leur  suffisance,  laquelle  ils 
ont  voulu  employer  pour  le  seruice  de  la  Royne,  sur  mes  suiects  et  inuenlions  : 
qui  pourront  auoir  plus  de  grâce,  et  estre  plus  naïf uemcnt  représentez,  si  pre- 
mièrement par  les  peintures  et  descriptions  ie  fay  veoir  les  préparatifs  et  appa- 
reils que  ie  fey  dresser  en  la  grande  salle  de  Bourbon,  lieu  où  mesdittes  inuen- 
lions ont  esté  exécutées  et  mises  à  effecl. 

Premièrement  il  se  faut  représenter  qu'à  l'entour  de  laditie  salle  y  a  deux 
galleries  l'une  sur  l'autre,  auec  des  accoudouers  et  balustres  dorez  :  et  à  un  bout 
de  ladicle  salle  qui  regarde  au  leuant,  vous  voyez  un  demy  théâtre.  Là  ie  fey  faire 
un  De z  près  de  terre,  ayant  trois  degrez  de  haulteur,  tout  de  la  largeur  de  la 
salle,  pour  seruir  seulement  d'assiette  aux  sièges  du  Roy,  Royne  sa  mère,  princes 
et  princesses  :  au  deuanl  duquel  dez,  d'un  et  d'autre  costé,  y  auoit  deux  places 
destinées  pour  les  Ambassadeurs  :  et  derrière,  cjuarante  escaliers  de  bois,  de 
pareille  largeur  que  la  salle,  allans  et  montans  iusques  à  la  première  des  galleries, 
qui  seruoyent  de  siège  pour  les  dames  et  damoyselles  de  la  Court  :  plus  autour  du 
bas  de  la  salle,  y  auoit  des  esccdiers  de  bois,  qui  se  haussoyent  iusques  aux 
galleries  d'en  hault.  A  main  droicle,  du  costé  qu'estoit  la  majesté  du  Roy,  et  au 
n^ilieu  de  la  salle,  fut  dressé  un  petit  bocage,  contenant  dixhuicl pieds  de  longueur, 
et  douze  de  largeur,  sacré  à  Pan,  dieu  des  pasteurs  :  et  estait  .ce  bocage  esleué  de 
terre  et  en  perspecliue,  plus  hault  dcrrieir  que  deuanl,  y  ayant  tout  à  l'entour  de 
fort   beaux  rhesnes    esloignez  de   deux  pieds,    desquels  les   troncs,  branchages, 
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feuilles  et  glands  esloyeiit  dorez,  et  faicts  par  un  singulier  artifice  :  en  la  distance 
de  ces  arbres  y  auoit  de  petites  niches,  pour  y  asseoir  les  Nymphes  Dryades,  lors 
qu'il  faudroit  qu'elles  s'y  représentassent. 

Derrière  le  bocage,  tout  contre  la  muraille  ie  fey  dresser  une  grotte,  aussi 
sombre  que  le  creux  de  quelque  profond  rocher  :  laquelle  reluysoitet  esclairoit  par 
dehors,  comme  si  un  nombre  infiny  de  diamans  y  eust  esté  appliqué,  estant 
d'' ailleurs  accommodée  et  embellie  d'arbres,  et  reuestuë  de  fleurs ,  parmy  lesquelles 
on  voyoit  des  lezars,  et  autres  bestes  si  proprement  représentées,  qu'on  les  eust 
dict  estre  viueset  naturelles.  Le  fond  de  ce  bois  se  voyoit  aussi  tapissé  d'herbes  et 
fleurs,  et  d'une  infinité  de  connils  parmy,  courans  sans  cesse  d'un  bout  à  autre 
de  ses  extremitez.  Au  milieu  duquel  à  l'ohiect  de  ceste  grotte,  fut  faitte  une  motte 
de  terre,  qui  prenoit  sa  leuee  au  pied  d'icelle  grotte  :  sur  laquelle  estoit  assis  le 
Dieu  Pan  vestii  en  Satyre,  enueloppé  d'un  mandillet  de  toile  d'or,  ayant  une 
couronne  d'or  sur  sa  teste,  et  tenant  en  sa  main  gauche  un  baston  nouaïlleux  et 
espineux,  et  en  sa  droite  ses  flageolets  ou  tuyaux  dorez,  desquels  il  deiioit  sonner 
en  temps  ordonné.  Au  dedans  de  la  grotte,  et  derrière  l'huy s  d'icelle,  fut  disposée 
la  musique  des  orgues  doulces,  pour  ioiiër  aussi  en  temps  et  lieu  :  d'ailleurs  tous 
les  arbres  du  bois  furent  chargez  de  lampes  à  huile,  faictes  en  façon  de  petits 
nauires  dorés  d'or  de  ducat,  la  mèche  desquelles  faisoit  voir  la  clairté  de  toutes 
parts.  Car  le  bois  estoit  voilé  d'un  rideau  faict  auec  tant  d'artifice,  qu'au  lieu  de 
seriiir  d'empeschement  et  obscurité  à  la  chose,  seruoit  au  contraire  de  lustre, 
pour  représenter  plus  naïfuement  le  dedans  de  tout  le  contenu  au  pourpris  de  ce 
bocage  :  vis  à  vis  duquel,  à  la  main  senestre  du  siège  du  Roy,  fut  f aide  une 
voulte  de  bois,  longue  de  dix~huict  pieds  et  de  neuf  de  large,  ayant  par  le  deuant 
son  ouverture  de  trois  pieds  seulement  de  long  :  au  dehors  elle  estoit  bouillonnee 
par  tout  de  grands  nuages,  et  au  dedans  toute  dorée  d'un  or  esclatant  et  reluysant, 
à  cause  de  la  grande  quantité  de  lumières  qui  y  estoii  cachée,  seruant  à  faire 
resplendir  de  telle  sorte  l'or,  que  ce  lieu  paroissoit  quelque  partie  du  ciel  azuré. 

Au  dedans  de  ceste  voulte  y  auoit  dix  concerts  de  musique,  differens  les  uns 
des  autres  :  et  fut  ceste  voulte  dicte  et  appelée  a  Dorée  » ,  tant  à  cause  de  sa 
grande  splendeur,  que  pour  le  son  et  harmonie  de  la  musique,  qui  y  fut  chantée  : 
laquelle  pour  ses  voix  repercussiues,  aucuns  de  l'assistance  estimèrent  estre  la 
mesme  voix  qui  fut  conuertie  en  air  repercussif,  appelé  depuis  Echo  :  et  d'aultres 
plus  instruits  en  la  discipline  Platonique,  l'estimèrent  estre  la  vraye  harmonie  du 
ciel,  de  laquelle  toutes  les  choses  qui  sont  en  estre,  sont  conseruees  et  maintenues. 
Entre  le  bois  et  la  voulte  susditte,  et  au  fesie  de  la  salle,  y  auoit  une  grosse  nuée 
toute  pleine  d'estoiles  :  la  lueur  desquelles  transperçoit  le  nuage,  parmy  lequel 
deuoyent  descendre  en  terre  Mercure  et  Jupiter. 

A  l'autre  bout  de  la  salle  à  l' opposite  du  Boy,  fut  faict  un  iardin  artificiel, 
assis  au  milieu  de  la  salle,  l' estendant  sur  le  deuant  en  largeur  de  trois  toises,  et 
au  derrière  de  douze  pieds,  eshué  de  terre  au  deuant  d'un  pied,  et  au  derrière  de 
trois  en  perspective.  Ce  iardin  fut  tout  enclos  d'accoudoirs,  auec  des  balustres 
dorez  d'or  de  ducat,  et  d'argent  bruny,  et  party  en  croix  avec  deux  allées  vertes  : 
dont  chacun  des  quarrez  auoit  ses  bordures,  l'une  de  lauande,  l'autre  d'aspic,  la 
troisième  de  rosmarin,  et  la  quatrième  de  saulge.  Le  parterre  de  ces  quarreaux 
estoit  embelli  de  toutes  diuersitez  de  /leurs,  et  aussi  de  fraîzes,  concombres, 
melons,  et  autres  petits  fruits  venans  par  terre.  Et  aux  deux  cotez  de  ce  iardin 
on  voyoit  des   arbres  Jruictiers  rares    et    exquis,  comme  orangers,  grenadiers. 
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citronniers  cl  ponifniers  :  et  chnsciin  desdicts  arbres  estait  charrjé  île  fruiets  en 
abondance,  avec  la  mesme  yrace  et  plaisir  que  la  nature  donne  es  choses  qu'elle 
produit  :  le  tout  estant  contrefnict  d'or,  d'arrjent,  soyes  et  plumes  des  couleurs 
y  nécessaires .  Ce  iardin  ressemblait  encores  de  tant  plus  beau,  comme  il  estait 
voullé  par  dessus  d'une  grande  treille,  de  laquelle  on  voyait  pendre  de  tous  costez 
de  beaux  et  ijros  raisins,  si  artificiellement  faits  que  les  plus  aduisez  les  pre- 
noyeni  pour  naturels,  et  la  nature  mesme  semblait  s'estanner  de  l'artifice.  Au 
hault  de  ceste  treille,  au  deuant  du  iardin,  se  voyait  un  grand  soleil  d'or  de  ducat 
bruny,  aiiec  ses  rayons  dorez,  lesquels  on  eust  dict  proprement  seruir  de  cause  à 
la  génération  de  ces  fruiets,  et  autres  choses  représentées  au  naturel.  Au  derrière 
du  iardin,  y  auait  encores  deux  grosses  tours  aux  deux  costez,  dont  les  pierres 
esloyent  faictes  en  painctes  de  diamans,  et  crénelées  à  l'entour,  et  sur  les  fesles 
on  voyait  voleter  de  belles  et  riches  banderalles .  Encores  entre  ces  deux  tours 
estait  la  muraille  du  chasteau  armée  de  ses  créneaux  et  défenses  :  puis  au  bas  et 
au  milieu  de  la  parte  du  chasteau,  qui  sortait  pied  et  demy  hors  d' œuvre,  se  voyait 
une  voulte  tout  à  l'entour,  faicle  en  façon  d'une  Canche  ou  esguille  de  mer,  et  le 
plus  beau  de  ceste  vaiilte  paraissait  en  ce  qu'elle  estait  toute  percée  de  trous  ronds, 
bouchez  de  verres  de  toutes  sortes  de  couleurs  :  derrière  ces  verres  reluisayent 
autant  de  lampes  à  huile,  lesquelles  representoyent  en  ce  iardin  cent  mille  couleurs, 
par  la  transparance  du  verre.  La  porte  estait  aussi  reuestue  d'or  et  de  peintures 
diuersement  colorées,  si  bien  qu'elles  esblauyssayent  la  veuii  des  regardans,  qui 
ne  pauiioyent  neantmains  iuger  la  cause  de  la  lueur,  et  mains  de  la  diuersité  des- 
dictes couleurs  représentées.  Au  derrière  de  la  muraille  on  voyait  une  ville  en 
perspective,  et  des  clochers  au  milieu  :  et  estait  le  tout  disposé  de  telle  sorte,  et 
auec  tel  artifice  qu  on  pauuait  iuger  t'estre  des  rues  et  des  champs  de  bien  loin. 
Dehors  le  iardin  et  à  ses  deux  costez  y  auait  deux  treilles  voiiltees,  ayans  quinze 
pieds  de  largeur  et  vingt  quatre  de  hauteur,  auec  fueillages  et  raisins  tresbeaux 
et  cantrefaicts  au  naturel  :  et  estait  ce  lieu  plus  remarquable,  d'autant  qu'il  fallait 
cjiie  par  iceliiy  passassent  les  musiques  des  intermèdes,  et  les  chariots  qui  s'alloyent 
présenter  deuant  le  Ray. 

Or  ce  iardin  estait  le  vray  lieu  où  faisait  son  seiaur  Circé,  enchanteresse, 
laquelle  estait  assise  sur  la  parte  du  chasteau,  vestiie  d'une  robe  d'or,  de  deux  cou- 
leurs,  estoffée  par  tout  de  petites  houppes  d'or  et  de  soye,  et  voylee  de  grands 
crespes  d'argent  et  de  soye  :  ses  garnitures  de  teste,  cal  et  bras,  estans  merueil- 
leusement  enrichies  de  pierrerries  et  perles  d'inestimable  valeur:  en  sa  main  elle 
partait  une  verge  d'or  de  cinq  pieds,  tout  ainsi  que  l'ancienne  Circé  en  usait,  lors 
que  par  l'attouchement  de  ceste  verge  elle  conuertissait  les  hommes  en  bestes,  et  en 
choses  inanimées.  Ceste  Circé  tant  illustrée  par  les  Poètes,  estait  représentée  par 
la  damoyselle  de  Saincte  Mesme,  faisant  (comme  auons  dict)  sa  demeure  en  ce  iardin, 
dans  lequel  es tayent  cent  flambeaux  de  cire  blanche,  rendans  telle  lueur  et  lustre 
(tant  à  la  fee  qu'au  iardin)  que  les  yeux  de  l'assistance  en  demeuroyent  tous 
esblauys  ■:  d'ailleurs  le  nombre  infiny  de  flambeaux  qui  estoyent  au  dessus  de  la 
salle  et  tout  à  l'entour,  donnait  telle  et  si  grande  clairté,  quelle  pouuoit  faire  honte 
au  plus  beau  et  serein  iour  de  l'année. 

Or  le  quinziesme  Octobre,  qui  estait  le  dimanche,  fut  destiné  pour  représenter 
sauz  les  préparatifs  cy  dessus  déclarez,  le  sujet  qui  s'ensuyt.  Comme  chacun 
desirait  repais tre  ses  yeux  des  choses  que  le  bruit  et  renommée  commune  auoit 
ja  esuenté  pour   bien  grandes,   mains  non  pas  toutesfois  pour  si   magnifiques. 
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superbes  et  admirables,  quelles  oui  esté  iugees  en  leur  exécution  :  et  toute  per- 
sonne curieuse  fusi  poussée  de  désir  de  voir  V employ  de  si  grands  et  jnagnifiques 
appareils,  on  veit  dés  la  poincte  du  iour  aborder  et  affluer  toute  sorte  de  peuple  à 
toutes  les  portes  de  la  salle,  lesquelles,  bienqu  elles  fussent  défendues  esiroictement 
par  les  archers  des  gardes  du  Roy,  Lieutenans  et  exempts,  qui  ne  donnèrent 
l'entrée  qu'à  personnes  de  marque  et  cogneucs  :  neantmoins  (lors  que  le  Boy 
accompagné  de  la  Boyne  sa  mère,  des  princes  et  princesses,  seigneurs  et  dames  de 
sa  court,  entrèrent  en  la  salle)  on  remarqua  facilement  qu'il  y  auoitde  neuf  à  dix 
mille  spectateurs  assemblez. 

Leurs  maieslez,  princes,  princesses,  seigneurs  et  dames,  Embassadeurs  des  Roys 
et  princes  estrangers,  assis  es  places  et  lieux  préparez  pour  chascun  d'eux,  selon 
le  rang  cy  dessus  déclaré  :  sur  les  dix  heures  du  soir,  le  silence  ayant  esté  imposé, 
on  ouit  aussi  tost  derrière  le  chasteau  une  note  de  hauts-boys,  cornets,  sacque- 
bouttes,  et  autres  doux  instrumens  de  musique  :  desquels  l'harmonie  estant  cessée, 
le  sieur  de  la  Roche  (gentilhomme  semant  de  la  Roync  mère  du  Roy,  bien  et 
proprement  habillé  de  toile  d'argent,  et  ayant  ses  habits  couuerts  de  pierreries  cl 
perles  de  grande  valeur)  sortant  du  iardin  de  Circé,  courut  iusques  au  milieu  de 
la  salle,  où,  arresté  tout  court,  tourna  tout  effrayé  le  visage  du  costé  du  iardin 
pour  voir  si  Circé  l'enchanteresse  le  poursuiuoit.  Et  ayant  veu  que  personne  n' ac- 
courait après  luy,  il  tira  de  sa  poche  un  mouchoir  ouuré  d'or,  duquel  il  s'essuya 
le  visage,  comme  s'il  eust  sué  d'ahan  ou  de  frayeur  :  puis  s' estant  un  peu  r'asseuré, 
et  ayant  comme  prins  haleine,  il  marcha  au  petit  pas  vers  le  Roy  :  et  après  auoir 
faict  une  grande  reuerence  à  sa  majesté,  commença  auec  une  action  asseuree  et 
un  langage  ressentant  une  sage  éloquence,  de  parler  ainsi  que  s'ensuit. 

(A  suivre.) 


Les  principaux  genres  de  composition  (suite)  :  la  Rota. 

Ce  même  xiii'=  siècle,  où  nous  avons  vu  des  compositions  musicales  si  pé- 
nibles à  notre  oreille,  a  produit  un  petit  chef-d'œuvre  qui  garde  .encore  sa 
grâce  et  sa  valeur.  C'est  la  pièce  que  nous  donnons  (voir  notre  suplément)  sous 
trois  formes  :  celle  du  manuscrit,  celle  d'une  traduction  en  écriture  moderne, 
enfin  la  réalisation.  C'est  une  œuvre  anglaise,  et  je  ne  reviens  pas  sur  les  dif- 
férences qui  séparent  l'art  des  Anglais  et  l'art  issu  de  la  doctrine  gréco-latine. 

C'est  ce  que  nous  appelons  aujourd'hui  un  cmioh  (la  croix  placée  dans  le  ma- 
nuscrit après  la  9^  note  indiquant  le  moment  où  chacune  des  quatre  voix  doit 
faire  son  entrée  en  reprenant  le  motif),  et  ce  qu'on  appelait  autrefois  une  rota, 
on  un  rondel.  Par  ]q  caractère  des  paroles  (/a  belle  saison  est  revenue  \  chante^ 
chante^  coucou  !  etc.),  la  pièce  appartient  aussi  au  genre  du  madrigal.  Le  texte 
littéraire  porte  une  trace  évidente  d'origines  germaniques.  Je  me  rappelle  qu'à 
Berlin  j'entendais  souvent  à'wtiekommen  au  lieu  de  gekommen  (et  on  connaît  le 
proverbe  berlinois:  eine  iule  iebralene  lanse  isl  eine  iule  lage  Galles, =  une  bonne 
oie  rôtie  est  un  présent  du  ciel).  Le  mot  /cumen  (venu)  me  paraît  être  une  alté- 
ration populaire  du  même  genre.  D'autres  caractères  ont  permis  de  rattacher  ce 
langage  au  xiii"^  siècle  et  au  Wessex  (Berkshire,  ou  Wiltshire). 
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Le  rythme  est  celui  du  i^''  mode  :  une  longue  et  une  brève  (trochée)  ;  après  la 
■  15^  mesure,  3  longues  «  parfaites  »  valant  chacune  trois  temps. 

Une  originalité  de  ce  canon,  c'est  qu'il  est  accompagné  par  un  second  canon 
(appelé /^es),  de  8  mesures,  in  infinilum.  L.e  canon  accompagné  n'est  pas  rare, 
dans  l'art  classique  (cf.  J.-S.  Bach,  18"  variation,  dans  Arielle  mil  Ver'dnde- 
riingeu  ;  le  choral  vom  Himmel  hoch  da  komm'ich  her,  où  le  canins  firnnis  est 
accompagné  par  un  canon  à  l'octave,  et  deux  voix). 

Malgré  quelques  suites  de  quintes  qu'on  reconnaîtra  facilement,  cette  compo- 
sition est  fort  agréable  et  a  provoqué  avec  raison  l'étonnement  admiratif  de 
tous  les  historiens  qui  en  ont  parlé!  Je  tiens  à  faire  remarquer  que  si  elle  est 
infiniment  supérieure,  comme  mélodie  aisée,  fl//a»/e,  vive  etfraîche,  aux  essais 
informes  que  j'ai  précédemment  cités,  elle  a  pourtant  avec  ces  derniers  une  res- 
semblance de  principe  importante.  Ainsi,  dans  le  pes,  les  deux  voix  se  bornent 
à  permuter  (comme  dans  le  fragment  de  Jean  de  Garlande),  si  bien  qu'ici  encore 
il  y  a  8  mesures  qui  se  répètent,  purement  et  simplement.  C'est  ce  que  de  Cous- 
semaker  appelait  à  tort  du  «  contrepoint  double  »,  et  c'est  ce  que  les  compo- 
siteurs du  xvni^  siècle  eux-mêmes  semblent  avoir  pris  pour  tel,  sans  s'apercevoir 
qu'une  permutation  de  partiesn'entraînait  aucun  changement  réel,  l'imitation  du 
motif  se  faisant  sur  les  mêmes  degrés  de  léchelle.  lien  est  un  peu  de  même  du 
canoiï  principal  ;  le  nombre  de  4  voix  ne  doit  pas  faire  illusion  sur  sa  richesse  : 
pour  la  raison  qui  vientd  être  indiquée,  il  se  borne  à  une  formule  assez  courte 
qui  se  reproduit  sur  les  mêmes  intervalles,  si  bien  que  la  composition,  en  somme, 
a  peu  de  mo^ivement  et  piétine  sur  place. 

(A  suivre .) 


Nouvelles  publications. 

Viennent  de  paraître  : 

Chez  Rouartet  LeroUe  :  L'Hymne  du  parler  de  France,  poésie  de  Jean  Aicard, 
musique  de  Bourgault-Ducoudray  (mélodie,  piano  et  chant). 

Chez  Durand  : 

Wallenslein^  de  Vincent   d'Indy,  réduction    pour  le  piano  à  deux   mains,  par 
Gustave  Samazeuilh  ; 

Hommage  à  Haydn,  par  Claude  Debussy  (piano); 

Rondes'de  printemps,  «  images  »  pour  orchestre,  par  le  même,  transcription 
pour  piano  à  4  mains,  par  René  Caplet  ; 

Prélude  élégiaque    pour   piano,    par  Paul   Dukas   (à  propos    du   centenaire 
d'Haydn)  ; 

Polyeucte,  ouverture  pour  la  tragédie  de  Corneille,  réduction  pour  piano    à 
4  mains,  par  G.  Samazeuilh; 

Meniiel  pour  lepiano,  sur  le  nom  d'Haydn,  par  V.  d'Ind}^; 

Menuet  pour  le  piano,  sur  le  nom  d'Haydn,  par  Maurice  Raval; 

Etude  pour  le  palais  hanté,  d'Edgar  Poë,  par  Florent  Schmidt  ; 

Recuerdos  [Soiivetiirs),  pièce  pour  le  piano,  par  Gabriel  Grovelez  ; 

2^  QMa/uor  (à  cordes),  par  B.  HoUander  (op.  30); 

R.    M.  2 


146  NOUVELLES    PUBLICATIONS 

Deux  chœurs^  pour  voix  d'enfants  (I.  Aux  premières  clartés  de  l'aube  ;  II.  Le  joli 
jeu  de  furet)^  par  Roger-Ducasse  ; 

Variations  plaisantes  sur  un  thème  grec,  pour  harpe  obligée  et  orchestre,  et 
Pastorale,  pour  orgue,  par  le  même; 

Trois  Rapsodies  {Française,  Polonaise,  Viennoise),  pour  2  pianos  à  4  mains, 
par  Florent  Schmidt. 

Les  M usiciENScÉLÈBREs:LuLLi,  par  Henri  PrunièreSjI  vol. in-8° (chez Laurens). 
—  L'auteur  fait  une  apologie,  non  une  histoire.  Il  déclare  que  si  Lulli  arriva  très 
haut,  «  ce  fut  toujours  par  des  moyens  avouables  »,  et  que  nous  «aurions  tort  d'a- 
jouter foi  à  toutes  les  calomnies  de  quelques  mauvais  chantres  qu'il  avait  fait 
taire  toute  sa  vie  ».  Cette  thèse  est  neuve  et  hardie.  Comme  M.  Prunières  déclare 
qu'il  a  écrit  entièrement  son  livre  «  avec  des  documents  de  première  main  », 
je  cherche  avec  empressement  les  preuves  qu'il  ne  doit  pas  manquer  de  fournir 
pour  appuyer  ses  dires.  Mais  au  bas  des  pages,  aucune  référence  ! . . .  Je  hs  alors, 
à  la  fin  du  volume,  la  liste  d'ouvrages  présentée  sous  la  rubrique  «  princi- 
pales sources  ».  Là  encore,  je  ne  trouve  rien,  absolument  rien  de  précis  pour 
justifier  le  paradoxe  de  l'auteur.  A  la  suite  de  quelques  indications  banales  on 
litune  phrase  étrange  comme  celle-ci:  Consultez  les  œuvres  de  Molière,  Benserade, 
Quinault,  La  Fontaine,  Boileau,  etc..  Pourquoi  M.  Prunières  n'a-t-il  pas  dit  :  Con- 
sultezles  documents  du  xvii^  siècle}  Cela  eût  Valu  tout  autant  !  Pratiquer  une  telle 
méthode,  c'estn'avoir  aucune  méthode.  Je  crains  aussi  que  M.  Prunières  connaisse 
mal  son  sujet,  lorsqu'il  dit  par  exemple  que  Lulli,  «  en  forgeant  le  récitatif,  créa  le 
drame  musical  »  (p.  94).  Dans  cette  dissertation  si  brève  et  si  écourtée,  où  ne 
sont  pas  indiqués  les  antécédents  italiens  et  français  de  Lulli  et  qui  fait  tort  à 
nos  compositeurs  des  règnes  de  Louis  XIII  et  de  Louis  XIV,  il  y  a  pas  mal 
d'inutilités.  A  la  place  de  la  photographie  faisant  voir  la  maison  qui  est  à 
l'angle  de  la  rue  des  Petits-Champs  et  de  la  rue  Sainte-Anne  (état  actuel),  j'au- 
rais préféré  un  vrai  document  d'histoire  justifiant  une  thèse  qui  reste  un  peu  en 
l'air.  -L.  H. 

Histoire  DELA  MUSIQUE,  par  Paul  Landor.my,  i  vol.  (chez  Delaplane).  — 
«  Cet  ouvrage  résume  une  expérience  de  huit  années  et  tout  un  effort  pour  créer 
une  sorte  d'enseignement  secondaire  de  l'histoire  de  la  musique.  »  Ainsi  parle 
l'auteur,  dès  le  début  de  sa  préface.  (Il  ajoute  que  «  le  passé  de  la  musique  a 
toujours  été  oublié  »,  ce  qui  est  certainement  inexact,  aussi  bien  pour  les  compo- 
siteurs que  pour  les  historiens  français.)  L'idée  est  excellente  ;  a-t-elle  été  réalisée 
d'une  façon  satisfaisante  ?  Le  livre  de  M.  Landormy  est  un  résumé  d'ouvrages 
sérieux  ;  ce  n'est  pas  le  travail  d'un  homme  qui  a  étudié  directement  les  monu- 
ments de  l'histoire  et  qui,  possédant  cette  vaste  matière,  la  domine  assez  pour 
choisir  ce  qui  convient  aux  élèves  de  nos  lycées.  Voici  par  exemple  les  premières 
pages  sur  la  musique  antique.  M.  Landormy  n'a  pas  de  peine  adonner  quelques 
renseignements  sommaires  sur  les  modes  grecs,  les  genres,  voire  les  instru- 
ments ;  pour  des  élèves  qui  ont  à  étudier  les  grands  classiques,  il  fallait  autre 
chose  :  montrer  la  place  occupée  par  la  musique  dans  les  tragédies  d'un  Eschyle 
et  d'un  Sophocle,  dans  les  comédies  d'un  Aristophane,  dans  les  odes,  dans  toutes 
les  grandes  fêtes  civiques  (concours,  choeurs,  etc....).  Dans  une  histoire  générale, 
ces  indications  sont  indispensables  ;  elles  le  deviennent  plus  encore  dans  un 
manuel  qui  vise  les  élèves  de  l'enseignement  secondaire,  et  auxquels  il  convient 
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de  montrer  le  lien  de  la  musique  avec  les  «humanités»  et  avec  les  mœurs. 
(M. 'Landormy  oublie  aussi  d'indiquer  et  de  caractériser  les  divers  genres  de 
composition  chez  les  anciens.) 

La  doctrine  du  livre  est  trop  superficielle.il  est  dit  (p.  13)  que  le  plain- 
chant  «  est  issu  principalement  de  la  musique  grecque»  et,  un  peu  plus  loin 
(p.  16),  que  le  plain-chant  «  s'élève,  pour  la  première  fois  »,  en  pleine  invasion 
des  barbares.  Je  ne  comprends  pas  ce  double  point  de  vue.  —  De  quelle  utilité 
peut  bien  être  une  énumération  comme  celle-ci  (p.  30)  :  «  ...  le  délicat,  le  char- 
mant Costeley,  le  puissant  Roland  de  Lassus,  l'un  des  musiciens  les  plus 
expressifs  du  xvi^  siècle,  Claude  le  jeune  et  Mauduit,  avec  leur  curieuse  musique 
mesurée  à  l'antique,  si  vivante  et  si  souple,  en  Espagne  l'admirable  Vittoria,  en 
Italie  le  divin  Palestrina  »,etc...  etc.  ?  En  une  pareille  histoire,  il  faudrait  s'ins- 
pirer de  la  méthode  d'Enlart,  dans  son  Manuel  d'archéologie  :  expliquer  la 
structure  des  œuvres-types  au  lieu  de  donner  des  listes  de  noms,  et  toujours 
marquer  le  lien  avec  l'état  social.  Delà  grande  composition  chorale  chez  les 
Vénitiens  de  la  fin  du  xvi^  siècle,  je  dirai  lamême  choseque  delà  musique  grecque 
(M.  Landormy  seborne  à  nommer  lesdeux  Gabrieli).  Beaucoup  de  jugements  sont 
superficiels,  plusieurs  erronés.  La  comparaison  de  Monteverdi  et  de  Wagner 
(p.  42),  au  sujet  de  leurs  audaces  d'harmonie,  sonne  tout  à  fait  faux.  Pas  de 
proportion  entre  les  développements.  Des  compositeurs  géants,  comme  Lassus, 
Gabrieli,  n'ont  qu'une  demi-ligne.  Meyerbeer  a  une  page,  où  manque  d'ailleurs 
l'impartialité  de  l'historien.  Le  dernier  chapitre,  sur  Claude  Debussy,  n'est  pas 
ici  à  sa  place.  —  Telles  sont  les  réserves  que  m'a  suggérées  une  lecture  rapide  de 
ce  livre,  écrit  d'ailleurs  par  un  esprit  distingué.  —  E.  D. 


Lectures  musicales. 

Quelques  aphorismes  de  Nietzsche. 

Je  pense  que  nous  devons  d'une  façon  générale  supprimer  le  chanteur.  Car  le 
chanteur  dramatique  est  une  monstruosité.  Ou  bien  nous  devons  le  faire  passer 
dans  l'orchestre.  Il  n'a  plus  le  droit  d'altérer  la  musique  ;  mais  il  doit  agir  sous 
la  forme  du  chœur,  par  la  pleine  sonorité  de  la  voix  humaine  ajoutée  à  l'or- 
chestre. Donc,  rétablir  le  chœur  ;  en  face  de  lui,  le  monde  des  images  :  le  mime. 
Les  anciens  observent  le  vrai  rapport:  ce  n'est  que  par  une  préférence  sans  me- 
sure accordée  à  l'apollinien  que  la  tragédie  a  été  ruinée  :  nous  devons  revenir  au 
stade  pré-eschylien... 

S'il  n'est  pas  naturel  que  le  chanteur  chante  dans  l'orchestre  et  que  la  scène 
appartienne  au  mime,  du  point  de  vue  de  l'art  cela  ne  répugne,  pas,  tant  s'en 
faut. 

(Il  y  a  une  œuvre  qui  est  conçue  d'après  cette  idée:  c'est  Pygmalion  (1770),  où 
J.-J.  Rousseau  a  essayé  de  créer  «  l'opéra  sans  chanteurs  »). 


L'accompagnement  instrumental  d'une  belle   mélodie  ou   d'un   beau   choral 
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doit  être  modeste,  nuancé  ;  tout   ce    qui  est   divin   marche  sur  des    pieds  déli- 
cats. •  . 

* 
*  * 

L'excès  et  le  dérèglement,  voilà  bien  ce  qui  passait  aux  yeux  de  Wagner  pour 
la  nature. 

Comme  acteur,  il  nevoulait  imiter l'hommeque  dans  sa  manifestation  la  plus 
agissante  et  la  plus  palpable,  au  paroxysme  de.  la  passion.  Car  sa  nature  ex- 
trême voyait  dans  tous  les  autres  états  faiblesse  et  fausseté.  La  peinture  de  l'é- 
motion offre  pour  l'artiste  un  danger  extraordinaire.  Enivrer,  saisir  les  sens, 
produire  l'extase,  surprendre  violemment,  remuer  la  sensibilité  à  tout  prix  : 
effrayantes  tendances  ! 

Dans  Tannhciuser,  il  cherche  à  motiver  chez  un  individu  une  série  d'états  ex- 
tatiques :  il  paraît  penser  que  c'est  dans  ces  états  que  l'homme  naturel  commence 
à  se  montrer. 

Contraindre  la  musique  au  service  de  la  violence  naturaliste  de  la  passion, 
c'est  la  dissoudre,  la  bouleverser  et  la  rendre  incapable  pour  l'avenir  de  résoudre 
le  problème  [de  son  association  harmonique  avec  la  poésie  et  la  danse]. 


Sur  la  nature  et  le  rôle  du    système   musical  traditionnel 

(pythagoricien). 

[Suite) 

La  gamme  de  Zarlino  coïncide  approximativement,  comme  nous  l'avons 
vu,  avec  le  seul  mode  lydien  du  système  pythagoricien  ;  les  autres  modes  avaient 
droit  à  l'existence  dans  le  système  pythagoricien,  parce  que  de  sept  notes  qui  se 
suivent  à  intervalle  de  quinte,  aucune  n'est,  plutôt  que  les  autres,  la  principale. 
Mais  quand  la  gamme  est  fondée  sur  la  superposition  de  trois  accords  parfaits, 
ce  qui  est  le  caractère  essentiel  de  la  gamme  de  Zarlino,  le  caractère  à  cause 
duquel,  sciemment  ou  non,  les  musiciens  l'adoptent,  il  y  aune  note  centrale, 
une  tonique,  et  on  ne  peut  plus  attribuer  un  même  rôle  aux  différents  degrés  de 
l'échelle.  Donc  nous  n'avons  plus  qu'un  mode  par  ton,  ou  plutôt  le  terme  mode 
n'a  plus  d'application,  et  il  n'y  a  plus  à  considérer  que  des  tons.  Aussi  la  mélo- 
die renfermée  dans  un  ton  unique  va-t-elle  devenir  extrêmement  monotone. 
Or  dans  l'esprit  qui  a  fait  adopter  cette  gamme,  chaque  note  de  la  mélodie  n'est 
appréciée  que  par  ses  rapports  avec  la  tonique  ;  pour  obtenir  de  la  variété  il 
suffira  de  changer  de  ton,  et  ainsi  le  dessin  mélodique  le  plus  insignifiant  pourra 
acquérir  immédiatement  un  intérêt  artistique  puissant.  C'est  donc  la  modulation 
tonale  qui  va  satisfaire  le  besoin  de  variété  du  sentiment  artistique,  au  lieu  de  la 
pluralité  des   modes. 

Cependant,  pour  que  l'oreille  puisse  percevoir  les  rapports  des  notes  avec  la 
nouvelle  tonique,  il  est  nécessaire  que  le  changement  de  tonique  soit  fait  avec 
certains  ménagements  quant  au  choix  de  la  nouvelle  tonique,  et  qu'il  ne  soit  pas 
trop  fréquent  ;  en  sorte  que  si,  au  cours  d'un  morceau,  la  modulation  tonale  per- 
met  d'éviter  la  monotonie,   un   morceau,   comparé  à  un    autre,  ne  présentera, 
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abstraction  faite  du  rythme,  pas  de  grandes  différences  ;  la  marche  des  modula- 
tions sera  toujours  à  peu  près  la  même.  On  ne  pourra  guère  s'écarter  d'un  type 
ordinaire  sans  tomber  dans  le  surprenant  ou  l'inintelligible.  En  somme,  la  mé- 
lodie serait  considérablement  appauvrie  par  la  substitution  complètedu  nouveau 
système  au  premier. 

L'oreille  refuse  de  perdre  entièrement  l'élément  de  variété  fourni  par  le  chan- 
gement de  mode. 

Or,  parmi  les  procédés  de  composition  usités  dans  la  musique  qui  employait  le 
système  pythagoricien,  dans  la  musique  grégorienne,  se  trouvait  ce  qu'on  a 
appelé  la  rime  mélodique.  Ce  procédé  consiste  primitivement  à  terminer  plusieurs 
phrases  musicales  par  une  même  formule  mélodique,  quand  les  phrases  du  texte 
se  terminent  elles-mêmes  par  des  mots  qui  se  correspondent.  Exemple  :  introït 
Ego  autem  cum... 


S 


î'=fïi:!!^ZA=l 


conspec-iu  lu-  o 
glcri-  a    tu-  a 


Voir  aussi,  dans  l'offertoire  Domine /ac  tnecum,  une  même  formule  mélodique 
pour  les  mois  misericordiam  tuam  &t  misericordia  tua. 

Mais  la  rime  grégorienne  ne  s'en  tient  pas  là  :  au  lieu  de  reproduire  une  même 
formule  telle  quelle,  elle  la  reproduit   transposée  à  la  quinte  : 


Introït  Populus  Sion  : 


g 


gen-tes 


su-  ae,. 


ou  encore  elle  la  reproduit  avec  une  modulation  modale  qu'on  indique  dans 
l'écriture  en  recopiant  la  formule  à  une  distance  d'un  même  nombre  de  degrés 
diatoniques  pour  toutes  les  notes,  ou,  si  l'on  aime  mieux,  en  récrivant  exactement 
la  même  formule,  sur  les  mêmes  lignes,  mais  après  un  changement  de  clef  (ce 
procédé  comprend  la  transcription  à  la  quinte,  déjà  indiqué). 


S 


Communion  Beati  mundo  corde. 

5 


]3^!__p,H-î 


vi-de-      bunt. 


-gin*    V 


voca-  bun-     tur 


g 


:^=%— { 


jusn-u-        am, 


g 


aïs*    V 


coe-  le-      rum. 


ce  qu'on  pourrait  écrire  : 


g 


-ilV— F.- 


g 


l5v 


•  de-     bunt: 


vocc-bun-    lur 


4lv 


jusi:-  ti-       am, 


coe-  Ic- 


(Voir  Peter  Wagner,  Elemente  des  gregorianischen  Gesanges.  Regensburg,  1909, 
p.  125  ;  et  Paléographie  musicale,  t.    IV,  p.  77  et  suiv.) 

Appliquons  ce  procédé  aux  cadences  considérées  par  rapport  à  l'harmonie. 
Parmi  les  consonances  de  trois  sons  obtenues  par  l'insertion  de  deux  tierces 
dans  une   quinte  et  employées  par  les   contrapuntistes,   les   unes   ont    la  tierce 
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majeure  en  bas,  et  ont  la  composition  del'accord  parfait,  pourvu  que  leur  tierce 
soit  celle  des  harmoniques  ;  les  autres,  qui  ont  la  tierce  majeure  en  haut,  riment 
avec  les  premières,  exemple  : 


l-ï-T-f^ 


De  même  que  les  formules  mélodiques  qui  riment  jouent  le  même  rôle  dans 
les  cadences  mélodiques,  de  même  nous  pourrons,  par  convention,  attribuer  à 
ces  derniers  accords  le  même  rôle  qu'à  l'accord  parfait,  et  les  considérer  comme 
des  accords  parfaits  mineurs.  11  ne  s'agit  plus  ici  de  l'application  d'un  principe 
naturel  (principe  des  harmoniques),  mais  bien  d'un  procédé  artistique,  de  ce 
procédé  qui,  pour  la*rime,  considère  comme  semblables  deux  intervalles  compre- 
nant le  même  nombre  de  degrés  diatoniques,  quoique  ces  intervalles,  mesurés 
en  tons  ou  en  rapports  de  fréquences,  soient  inégaux.  La  rime  pour  l'œil  con- 
duirait aussi  à  regarder  comme  accord  parfait  l'accord 

Mais  le  sentiment  artistique  s'y  oppose,  parce  que  cet  accord  ne  possède  pas 
la  consonance  primordiale  de  quinte,  commune  aux  deux  systèmes,  faute  de 
quoi  il  ne  peut  pas  être  regardé  comme  un  accord  consonant. 

Nous  pourrons  donc,  avec  les  degrés  delà  gamme  à'ul,  former  trois  accords 
parfaits  mineurs,  ceux  qui  ont  pour  base  ré,  mi,  la. 

Si  maintenant,  en  admettant  indistinctement  les  accords  parfaits  majeurs  et 
mineurs  placés  sur  les  degrés  qui  en  comportent,  nous  pouvons  faire  jouer  à 
laccord  parfait  de  l'un  des  degrés  de  la  gamme  le  rôle  d'accord  central  dans  une 
série  de  trois  accords  parfaits  superposés,  comme  nous  lavons  fait  pour  l'accord 
parfait  du/  ;  nous  créerons  de  cette  façon  un  nouveau  mode  du  ton  d\it,  à  l'imi- 
tation des  modes  pythagoriciens,  tout  en  satisfaisant  au  besoin  de  l'harmonie, 
qui  veut  que  la  tonique  soit  le  générateur  de  toutes  les   notes  de  la  gamme. 

Essayons  d'abord   les  degrés  qui  portent  l'accord  parfait  majeur. 

1°  Fa.  Pour  copier  la  génération  du  mode  d'ut  en  prenant/a  pour  tonique,  on 
aurait  les  accords  constituants  : 


Mais  l'accord  si-ré-fa  ne  pouvant  pas  servir  d'accord  parfait,  le  mode  de  fa  ne 
peut  pas  se  constituer;  par  conséquent,  l'harmonie  hypolydienne  ne  peut  pas  être 
obtenue. 

2"  Sol.  On  aurait  les  accords  constituants  : 


^ 


=1= 


Remarquons  d'abord  que  si  l'on  prend,  pour  former  ces  accords,  les  sons  de 
la  gamme  de  Zarlino,  l'accord  ré-fa-la  est  faux,  car  il  ne  possède  pas  la  vraie 
quinte  ré-la.,  ou  ré-la,  mais  bien  la  fausse  quinte  ré-la;  déplus,  sa  tierce  mineure 
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est  trop  petite  ;  cependant,  admettons  que,  par  approximation,    on    néglige  la 

différence  entre  ré  et  r^,  ce  qui  suffît  pour  qu'on  puisse  assimiler  l'accord  supé- 
rieur au  véritable  accord  parfait  mineur.  Une  objection  plus  grave  se  présente  : 
l'enchaînement  de  l'accord  parfait  m'ineuv rc-f.i-la  avec  l'accord  central  contient 
'la  relation  de  triton.  Cela  pourrait  aujourd'hui  être  jugé  une  raison  insuffisante 
pour  faire  rejeter  cette  combinaison  ;  mais  à  l'époque  où  s'est  constituée  l'har- 
monie c'était  une  raison  suffisante  ;  car  c'est  à  partir  du  ix^  siècle  que  le  triton 
est  exclu  de  la  musique.  Donc  nous  ne  pouvons  pas  non  plus  obtenir  l'harmonie 
hypophrygienne,  avec  fa  pour  tonique. 

Examinons  maintenant  les  degrés  qui  portent  l'accord  parfait  mineur. 
3°  Ré.  On  aura  les  accords  constituants  : 


Remarquons  que  l'accord  central  ré-fa-ia  n'est  acceptable  que  par  approxima- 
tion. Cette  approximation  admise,  nous  constatons  ici  encore  la  relation  de 
triton  dans  l'enchaînement  de  l'accord  inférieur  avec  l'accord  central.  Ce  mode 
est  donc  exclu. 

4°  Mi.  On  aurait  pour  accords  constituants  : 


Pf 


L'accord  supérieur  n'est  pas   un  accord  parfait  :  ce  mode  est  encore  exclu. 
5°  La.  Accords  constituants  : 


i 


^t=^ 


% 


En  faisant  l'approximation  qui  nous  permet  de  considérer  l'accord  ré-/a-/ci  comme 

accord  parfait  mineur,  nous  n'avons  ici  aucune  raison  pour  rejeter  l'enchaîne- 
ment de  ces  trois  accords,  et  nous  pouvons  ainsi  créer,  en  satisfaisant  aux  con- 
ditions imposées  par  l'harmonie,  un  mode  de  la,  ton  d'ut,  qui  se  distingue  de 
l'harmonie  hypodorienne  en  ce  que  sa  finale  /.7  est  maintenant  une  véritable 
tonique,  sur  laquelle  se  fait  le  repos  du  mouvement  harmonique,  et  son  cinquième 
degré  est  une  véritable  dominante,  qui  appelle  la  tonique  pour  donner  1  impres- 
sion du  repos.  Seulement  l'oreille,  habituée  à  la  belle  cadence  parfaite  du  mode 
d'z</,  est  un  peu  déçue,  en  copiant  celle-ci  par  le  procédé  de  la  rime,  d'entendre 
un  accord  pénultième  mineur  ;  d'ailleurs,  en  fait,  l'usage  de  la  note  sensible 
était  déjà  réclamé  par  l'oreille  dans  les  cadences  de  la  musique  monodique  ;  on 
fera  donc  facilement  une  petite  infidélité  au  genre  diatonique,  et  l'on  remplacera, 
facultativement,  comme  accord  pénultième  de  cadence,  l'accord  parfait  mineur 
mi-sol-si  par  le  majeur  mi-sol^-si. 

On  voit  donc  qu'en  admettant,  par  l'imitation  spéciale  de  la  rime,  comme  accord 
parfait  l'accord  formé  par  la  superposition  d'une  tierce  majeure  à  une  tierce  mi- 
neure, et  copiantpour  tous  les  degrés  le  procédé  de  génération  de  la  gamme  par 
l'accord  parfait,  nous  obtenons,   pour  un  même  ton,  deux  modes  et  deux  seule- 
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ment,  caractérisés  par  l'accord  parfait  posé  sur  leur  premier  degré,  majeur  pour 
1  un,  mineur  pour  l'autre.  Dès  lors,  on  n'a  plus  besoin,  pour  les  désigner,  que 
des  deux  noms  :  mode  majeur  et  mode  mineur.  Dans  le  système  musical  fondé  sur 
l'harmonie,  ce  sont  ces  deux  modes  qui  remplaceront  les  sept  harmonies  pytha- 
goriciennes. Nous  aurons  ainsi  retrouvé  une  partie  des  éléments  de  variété  que  « 
présentaient  ces  harmonies  abandonnées. 

Remarquons  toutefois  que  les  motifs  d'exclusion  des  autres  modes  qu'on  pour- 
rait former  à  l'imitation  des  modes  antiques  n'ont  rien  d'absolu,  au  moins  en  ce 
qui  concerne  ceux  de  ré  et  de  sol  ;  ils  reposent  sur  l'aversion  qu'ont  éprouvée  les 
musiciens  d'une  époque  pour  la  succession /a  si  ;  comme  cette  aversion  est  beau- 
coup moindre  aujourd'hui,  il  semble  que  le  compositeur  pourrait  fort  bien  se 
servir  à  l'occasion  des  modes  de  sol  et  dere  dans  le  ton  d'w^,  c'est-à-dire  avec  le 
fa  naturel    dans  l'un   et  le  sî  naturel  dans  l'autre. 

Cette  génération  du  mode  mineur  moderne  pourra  sembler  à  certaines  per- 
sonnes arbitraire  et  de  fantaisie  ;  je  leur  ferai  remarquer  que  les  autres  explica- 
tions proposées  par  les  auteurs  en  crédit  dans  la  science  musicale  ont  encore 
moins  de  valeur  historique  et  expérimentale. 

Si  l'on  accepte  cette  théorie,  on  reconnaîtra  que  nos  modes  actuels,  bien  que 
tout  différents,  par  définition,  des  modes  pythagoriciens,  en  dérivent  pourtant 
d'une  manière  indirecte  ;  c'est  un  héritage  modifié  par  un  apport   étranger. 

Pendant  la  période  où  nous  en  sommes,  le  système  pythagoricien  devient 
progressivement  une  langue  morte,  mais  la  langue  vivante  qui  la  remplace 
lui  doit  une  partie  importante  de  sesmatériaux,  absolument  comme  notre  langue 
française,  en  se  formant,  a  conservé  pour  toujours  de  nombreux  et  importants 
éléments  provenant  de  la  langue  latine  qui  tombait  en  désuétude. 

[A  suivre.)  Léon  Boutroux, 

Professeur  à  la  Faculté  des  Sciences 
de  l'Université  de  Besançon, 


Le  Gérant  :     A.  Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  franjalse  d'Imprimerie 
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REVUE     MUSICALE 

(Honorée  d'une  sonschption  du  Ministère  de  l'Instruction  publique.) 
No  6  (dixième  annéei  13  Mars  1910 


Les  Congrès  de  musique. 

Pour  célébrer  le  centenaire  de  J.  Haydn  (mort  le  31  mai  1809),  il  y  a  eu  à 
Vienne,  Tan  dernier,  un  congrès  musical.  Un  fort  et  beau  volume  nous  apporte 
le  recueil  des  mémoires  qu'on  y  a  lus.  Certes,  ces  mémoires  sont  fort  intéres- 
sants, et  je  sais  que  les  Viennois,  en  recevant  leurs  hôtes,  ont  montré  une  cour- 
toisie parfaite  :  j'ose  dire  cependant  que  lorsqu'un  congrès  «  réussit  »  comme 
celui-là,  il  devient  inutile. 

L'intérêt  d'un  congrès  n'est  pas  dans  le  nombre  des  mémoires  qu'on  y  accu  - 
mule  ;  il  est  dans  la  discussion  de  ces  mémoires  et  dans  les  conclusions  que 
prennent  les  congressistes,  après  un  débat  en  commun.  Les  commissions  doivent 
d'abord  faire  un  choix  parmi  les  travaux  envoyés  ;  ceux  qu'elles  ont  retenus  sont 
examinés  ensuite  en  séance  plénière,  et  c'est  le  compte  rendu  de  chaque  discus- 
sion, avec  les  considérants  du  vœu  du  de  la  résolution  finale,  qui  peut  servir  à 
l'avancement  d'une  science.  Telle  est  la  méthode  que  nous  aurions  voulu  voir 
appliquée  aux  communications  d'un  Vincent  d'Indy,  d'un  Maurice  Gandillot, 
d'un  Pierre  Aubry,  d'un  Ch.  Malherbe,  pour  citer  quelques-uns  de  nos  compa- 
triotes... 

Mais  voici  un  obstacle  insurmontable  :  la  courtoisie.il  y  a  deux  cents  congres- 
sistes. On  ne  veut  et  on  ne  peut  en  contrister  aucun.  On  ne  les  a  pas  fait  venir 
de  loin  pour  leur  imposer  un  échec.  On  accueille  donc  toutes  les  lectures  ;  et,  en 
lisant  tout,  on  ne  discute  presque  rien.  Nous  avons  un  numéro  de  Revue  très 
grossi  ;  nous  n'avons  pas,  sur  quelques  problèmes  débattus,  une  opinion  nette 
et  autorisée.  Et  par  là,  les  congrès  perdent  leur  principal  intérêt.  Je  ne  vais  pas 
jusqu'à  dire  qu'ils  sont  absolument  stériles.  Il  est  bon  que,  dans  la  période  de 
l'année  propice  aux  voyages,  des  hommes  distingués  prennent  contact,  vident 
ensemble  quelques  verres,  et  rapportent  chez  eux  la  photographie  d'un  groupe 
imposant,  —  J.  C. 


R    M. 
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Histoire  du  drame  lyrique  :  Gircé  [suite). 

Ainsi,  ce  ballet  de  Circé  (1582)  réalise  déjà  un  idéal  d'opéra.  On  pourrait  lui 
appliquer  le  mot  de  La  Bruyère  :  «  Le  propre  de  ce  spectacle  est  de  tenir  les 
esprits,  les  yeux  et  les  oreilles  dans  un  égal  enchantement  ».  Le  début  de  la  pièce 
est  fort  bien.  Des  jardins  de  Circé,  quioccupent  le  fond  du  théâtre,  s'échappe, 
comme  un  évadé  de  ce  bagne  d'amour,  le  «  sieur  de  la  Roche  »  ;  il  apparaît 
comme  Siegmund,  traqué  par  ses  ennemis,  au  début  de  la  Valkyrie.  Il  est  suivi 
(scène  II)  de  Circé,  qui  ne  voudrait  pas  lâcher  sa  proie  : 

Je  le  poursuis  en  vain  ;  je  suis  sans  espérance 
De  le  revoir  jamais  réduit  en  ma  puissance. 
Las  !  Circé  !  qu'as-tu  fait  ? 

Nous  sommes  en  plein  pathétique.  Circé  se  reproche  la  pitié  qui  Ta  poussée  à 
ne  pas  transformer  cet  amant  en  bête,  comme  les  autres  ;  elle  s'excite  à  la  colère 
et  à  la  vengeance.  Le  sujet  est  bien  posé,  bien  engagé  ;  mais  ce  «  gentilhomme 
fugitif»,  on  ne  le  verra  plus...  Et  c'est  dommage  !  L'action  (psychologique)  est 
tout  de  suite  arrêtée  par  des  hors-d'œuvre.  Des  sirènes  et  un  triton  viennent 
chanter  l'éloge  du  Roy  sur  le  thème  suivant  : 

La  mer  loge  mille  dieux; 

Un  Roy  seul  en  France  habite  ! 

Puis,  une  première  machine  est  exhibée,  mue  à  l'intérieur  par  des  hommes 
dissimulés  qui  la  poussent  sur  des  roulettes.  C'est  une  fontaine  monumentale, 
avec  des  niches  où  sont  placées  les  Naïades  :  la  Reine  Louise,  la  princesse  de 
Lorraine,  les  duchesses  de  Mercueur,  de  Guise,  de  Nevers,  d'Aumale,  de  Joyeuse  ; 
la  maréchale  de  Retz,  M'^^^  de  Pons,  de  Bourdeille  et  de  Gypierre.  Sur  le 
devant,  deux  personnages  dialoguent  :  Thétyset  Glaucus. 

Glaucus  se  plaint  d'une  peine  d'amour  et  implore  l'assistance  de  Thétys. 

—  Je  n'ai  plus  aucun  pouvoir,  répond  Thétys.  C'est  une  nymphe  qui  est  sou-^ 
veraine  ! 

—  Une  Néréide  ? 

—  Non! 

—  Alors,  c'est  Vénus  ? 

—  Pas  davantage  ;  Circé  a  relégué  Vénus  dans  ses  palais  de  Cnyde. 

—  Alors,  c'est  Junon  ? 

—  Non  plus. 

—  Serait-ce  la  Junon  des  Français  ? 

—  Ce  n'est  pas  Junon  ;  c'est  Louise  ;  et  son  nom  passe  en  pouvoir  tous  le^ 
noms  de  Junon. 

Après  ce  dialogue,  la  fontaine,  accompagné  par  la  musique,  fait  le  tour  de  l£J 
salie.  Puis  les  Naïades  descendent  de  leurs  niches  ;  de  chaque  côté,  entrent  dix' 
violons  «  habillés  de  satin  blanc  enrichi  d'or  clinquant,  empanachés  et  étoffés  de 
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plumes  d'aigielte  »  ;  ils  jouent  la  première  entrée  de  ballet,  tandis  que  douze 
pages,  douze  nymphes  entrent  aussi,  et  font,  en  dansant,  ces  «  figures  géomé- 
triques »  dont  il  est  parlé  dans  la  préface  du  livret  (triangle,  limaçon,  etc.).  «  Il 
y  eut  douze  figures,  toutes  diverses  l'une  de  l'autre  ;  et  sur  le  dernier  passage, 
les  violons  jouèrent  un  son  fort  gai.  nommé  la  Clochette  ».  Ici,  je  laisse  encore 
parler  Beaujoyeulx  : 

«  La  Circé  n'eut  pas  sitôt  ouy  le  son  de  la  clochette,  qu'elle  sortit  en  grande 
colère,  tenant  en  sa  main  droite  sa  verge  d'or  hault  eslevée,  et  s'en  vint  tout  le 
long  de  la  salle  au  lieu  où  estoient  les  Nymphes  (alors  placées  en  forme  d'un 
croissant,  ayant  leurs  faces  tournées  vers  leurs  majestés)  ;  elle  les  toucha  l'une 
après  l'autre  avec  sa  verge  d'or,  duquel  attouchement  elles  demeurèrent  sou- 
dain immobiles  comme  statues  ;  le  semblable  fit-elle  aux  violons,  lesquels  ne 
peurent  plus  ni  chanter  ni  jouer, mais  demeurèrent  sans  mouvement  quelconque. 
Et  après,  s'en  retourna  en  son  jardin  avec  une  semblable  audace  et  joyeuse  con- 
tenance qu'on  voit  à  un  capitaine  ayant  remporté  une  victoire  glorieuse  de 
quelque  sienne  entreprise  périlleuse  et  difficile  ». 

Circé  va-t-elle  tyranniser  tout  le  monde  et  conserver  un  despotisme  souve- 
rain ?  Telle  est  la  question  qui  se  pose  et  à  la  solution  de  laquelle  on  arrivera 
par  petites  étapes,  après  des  épisodes  assez  bien  enchaînés. 

Un  coup  de  tonnerre.  Du  plafond  descend  une  nuée  d'où  sort  Mercure.  Il  est 
envoyé  par  Jupiter  pour  rompre  les  sortilèges  de  Circé.  Avec  une  liqueur  «  faite 
du  jus  de  la  racine  du  Moly  »  (sic),  il  touche  d'abord  les  nymphes  et  les  violons, 
frappés  d'immobilité  ;  et  aussitôt,  violons  et  nymphes  se  remettent  à  danser,  avec 
reprise  de  la  musique.  Circé  réapparaît,  furieuse.  De  sa  verge  elle  touche  Mer- 
cure qui,  à  son  tour,  est  frappé  d'impuissance.  Elle  le  conduit  alors  dans  son 
jardin,  comme  un  prisonnier.  Et  à  l'instant,  une  toile  tombant,  «  on  vit  à  clair 
et  à  découvert  la  beauté  du  jardin  délicieux  qui  brillait  de  mille  sortes  de  feux  et 
de  lumières.  On  vit  davantage  Circé  devant  la  porte  de  son  château,  assise  en 
sa  majesté,  et  avec  les  marques  de  sa  victoire,  en  tant  qu'à  ses  pieds  gisait  couché 
à  l'envers  Mercure,  qui  n'avait  aucun  moyen  de  se  mouvoir,  sans  le  congé  et 
permission  de  l'enchanteresse  ».  Ici,  pour  compléter  le  tableau,  se  place  un 
défilé,  dans  le  goût  antique,  d'animaux  divers  :  lions,  panthères,  cerfs,  loups, 
monstres,  etc.,  tous  attestant  le  pouvoir  de  Circé,  car  ce  sont  d'anciens  amants 
transformés  par  son  caprice... 

Intermède  pastoral.  Entrent  huit  Satyres,  «  dont  sept  jouent  de  la  flûte  »,  tandis 
que  l'un  d'eux  chante.  (Ce  chanteur  soliste,  c'est  le  sieur  Laurent,  chantre  de  la 
chambre  du  Roi).  Ils  entourent  une  «  machine  »  :  un  rocher  mobile,  avec  un 
grand  arbre,  de  la  verdure,  des  fruits,  etc.,  et  des  dryades  : 

Allez,  ô  Nymphes  des  bois, 
Devers  l'honneur  des  Valois 
De  qui  la  grandeur  royale 
A  celle  des  dieux  s'égale  ! 

Le  char  fait  un  tour,  les  personnages  saluent  le  Roi,  puis  se  rendent  ail  bocage 
du  dieu  Pan,  dont  un  rideau,  en  tombant,  découvre  la  beauté  merveilleuse. 

Nouvel  intermède,  mais  aboutissant  à  une  reprise  et  à  un  progrès  de  l'action. 
Voici  quatre  Vertus  qui  vont  combattre  Circé  par  les  grands  moyens.  Elles  sont 
représentées  par  quatre  jeunes  filles  vêtues  de  bleu  céleste.  L'une  porte  un  pilier^ 


i^è  COURS  DU  COLLÈGE  DE  FRANCE 

l'autre  une  balance  ;  la  troisième  tient  un  serpent,  la  quatrième  un  vase  Deux 
d'entre  elles  jouent  du  luth  ;  les  autres  chantent  et  font  le  tour  de  la  salle. «  Alors 
s'offre  devant  elles  un  fort  beau,  riche  et  magnifique  chariot,  traîné  par  un 
grand  serpent.  Au  sommet  est  Minerve.  Après  la  parade  obligée  devant  le  Roi, 
Minerve  invoque  Jupiter,  en  lui  demandant  assistance. 

Coup  de  tonnerre.  Nouvelle  nuée.  Jupiter  en  descend  ;  et  alors  s'organise  un 
combat  suprême  contre  l'enchanteresse.  Ùryades,  Vertus,  Nymphes,  Jupiter, 
Minerve,  tous  se  liguent  contre  Circé.  Celle-ci,  les  ayant  devinés,  saisit  sa  verge 
et  sonne  une  cloche  qui  est  à  la  tour  de  son  château .  Aussitôt  «  on  cuit  un  étrange 
bruit,  aboyment  et  mugissement  tant  de  chiens,  loups,  ours,  lions  ;  ...le  château 
semblait  fondre  et  vouloir  s'abymer,  ou  tomber  tout  à  l'heure  sur  la  teste  des 
assaillants  ;  et  ce  bruit  furieux  apaisé,  l'enchanteresse  s'étant  hardiment  avancée 
jusquà  la  porte  de  son  jardin,  haussa  sa  voix  de  telle  sorte  que  chacun  pouvait 
l'entendre,  accusant  les  Dieux  et  les  Déesses..  »  Sa  harangue,  fîèreet  pleine  d'ar- 
rogance, irrite  davantage  la  compagnie  contre  elle  On  fait  l'assaut  de  la  porte  du 
jardin.  Jupiter  s'avance,  son  sceptre  dans  une  main,  la  foudre  dans  l'autre. 
Toutes  les  Nymphes  «  font  le  geste  de  décocher  une  flèche  )).La  porte  est  forcée. 
Jupiter  touche  Circé:  elle  tombe,  vaincue  ;  et  voici  le  dénouement  :  Minerve 
relève  Circé,  la  conduit  devant  le  Roi,  à  qui  elle  donne  la  baguette  de  la  magi- 
cienne. C'est  le  Roi  qui,  désormais,  aura  son  pouvoir. . . 

C'est  le  dénouement,  ou  à  peu  près  !  caria  fin  est  encore  loin.  «  Ce  fut  alors, 
dit  Beaujoyeulx,  que  les  violons  changèrent  de  ton  et  se  prirent  à  sonner  l'entrée 
du  grand  balet,  à  quarante  passages  ou  figures  géométriques...  tantôt  en  carré, 
et  en  rond,  et  de  plusieurs  et  diverses  façons,  et  aussitôt  en  triangle,  accc  m- 
pagné  d'autres  figures...  A  la  moitié  de  ce  balet  se  feitune  chaîne,  composée  de 
quatre  enlacements  différents  l'un  de  l'autre,  tellement  qu'à  les  voir,  on  eût  dit 
que  c'était  une  bataille  rangée,  si  bien  l'ordre  y  était  gardé.  » 

Ce  n'est  pas  tout.  Le  grand  ballet  fini,  «  on  se  mit  aux  branles  et  aux  autres 
danses  accoutumées  »,  Enfin,  on  distribue  aux  dames  des  présents  avec  des  de- 
vises madrigaux  sur  les  personnages  de  la  pièce - 

Telle  fut  la  physionomie  générale  de  ce  ballet  énorme.  La  musique  n'est  pas 
sans  valeur,  bien  qu'elle  ne  soit  pas  encore  franchement  dramatique  (i).  Elle 
cherche  et  sait  trouver  la  noblesse,  une  certaine  grandeur  solennelle.  Le 
style  est  sévère  (consonances  pures)  et  l'influence  des  modes  du  plain-chant  y 
est  à  peine  sensible  ;  le  sentiment  de  la  tonalité  apparaît  déjà.  L'écritui-e  n'est 
pas,  d'ailleurs,  assez  complète  pour  que  nous  puissions  émettre  un  jugement 
sûr.  Les  instruments  employés  dans  les  orchestres  identifiés  à  l'action,  sont, 
avec  l'orgue  :  le  luth,  instrument  essentiel,  qui  ne  sera  dépossédé  du  premier 
rang  qu'au xvii^  siècle  (cordes:  sol,  do,  fa,  la,  ré,  sol,  plus  les  cordes  en  dehors 
du  manche,  pincées  à  vide)  ;  le  hautbois  (qui,  à  l'origine,  n'a  que  deux  clefs  ;  en 
1727,  Gerhard  Hoffmann  lui  en  donnera  quatre)  ;  la  lyre,  instrument  de  la  famille 
du  violon  (lyra  de  braccio,  à  7  cordes  ;  lira  de  gamba,  à  12  cordes  ;  archiviola  da 
lira,  ou  lirone,  appelée  aussi  accorda,  à  24  cordes  et  équivalant  à  notre  contre- 
basse) ;  la  saquebute  (trombone,  ou  grosse  trompette)  ;  le  cornet  (petit  cor). 

L'œuvre  que  j'ai  analysée  —  en  simplifiant  beaucoup  !  —  est  importante  aussi 

(i)  Nous  ne  reproduisons  pas  ici  les  pièces  traduites  dans  le  supplément  de  la  Revue  musicale 
(i^r  juin  1905)  par  H.  Quittard. 
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en  ce  qu'elle  met  en  œuvre  un  sujet  qui  sera  un  des  thèmes  favoris  du  drame 
lyrique.  Son  influence,  à  cet  égard,  a  été  considérable.  Il  y  a  un  très  grand 
nombre  d'opéras  sur  Circé,  en  France,  en  Angleterre,  en  Allemagne,  en  Italie. 
J'en  cite  seulement  quelques-uns,  les  plus  connus  : 

Circê^  tragédie  de  Corneille,  musique  de  M,-Ant.  Charpentier.  1675 

—                                   —       Robert  de  Visé.  1690 

Arrangement  de  Dancourt,  musique  de  Gilliers 1705 

Circé,  grand  opéra  en  5  actes,   de  Henri  Desmarets,  livret  de 

Gillot  de  Saintonge 1694 

Circé,  opéra  anglais  de  John  Bannister,  texte  de  d'Avenant, 

prologue  de  Dryden,  épilogue  de  Lord  Rochester.       .     .     .  1677 

Circé,  pastiche,  arrangé  de  différents  airs  italiens  avec  récita- 
tifs et  choeurs,  texte  de  KEisER(mi-hollandais,  mi-allemand), 

Hambourg 1734 

Circé,  opéra  italien  de  Freschi  (Venise) 1679 

—  Cimarosa  (Rome) 1779 

—  Gazzaniga  (Venise) 1786 

—  Ferd.  Paer  (Venise) 1793 

Circé  abandonnée,  de  Pollarolo  (Parme,  1692,  et  Venise).   .     .  1697 

La  Ma^a  CzVce,  2  actes,  d'Anfossi  (Rome) 1788 

Ulysse  et  Circé, -^  actes,  de  Romberg  (Berlin) 1807 


Avant  de  passer  à  d'autres  analyses,  je  donnerai  une  idée  précise  de  la  ri- 
chesse et  de  la  variété  démon  sujet,  en  reproduisant  la  liste  des  ballets  dont  le 
texte  est  conservé  à  la  B.  N.  de  Paris  (i)  et  qui  ont  été  joués  de  1581  à  165 1. 

ANNÉES.  TITRES  DES  OUVRAGES. 

i592.  Ballet  des  chevaliers  François  etBearnois. 

1605.  Ballets  de  la  Folie  des  folles. 

1607.  Mascarades  des  Echecs  et  du  Maistre  de  l'Académie  d'Hyrlande  (sic). 

1612.  Ballets  du  Courtisa?!  et  des  Matrones. 
Ballet  de  la  Reine  Marguerite. 

1613.  Ballet  de  Madame,  sœur  du  Roy,  oii  sont  représentez  les  Météores. 
161U.  Ballet  des  Argonautes. 

Ballet  des  Dix  verds. 
1615.  Ballet  dansé  à  Rome  par  des  cavaliers  françois. 
1615.  Ballets  dansés  devant  le  Roy. 

Ballet  du  changement  des  armes. 

Ballet  de  Madame. 

1617.  Ballet  dansé  par  le  Roy. 

1618.  Ballet  de  la  Reine. 
Ballet  du  Roy. 

1619.  Grand  ballet  du  Roy. 
Ballet  de  la  Reyne. 

(i)  V.  Réserve,  Y  f.  ^291  (où  les  indications  des  sources  sont  données). 
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16'20.   Ballet  des  Chercheurs  de  midy  à  quatorze  heures. 

Ballet  des  Fols. 

Ballet  de  Monsieur  le  Prince. 

Ballet  duHazard. 

Ballet  dansé  en  la  présence  du  Roy,  en  la  ville  de  Bordeaux, 

Ballet  de  F  Amour  de  ce  temps. 
i62i.  Ballet  de  Monseigneur  le  Prince,  dansé  à  Bourges. 

Ballet  du  Roy,  fait  en  la  salle  du  Petit-Bourbon. 
Û6'22.  Ballet  de  V Heure  du  temps. 

L'Aurore  et  Céphale,   ballet  dansé  à  Lyon. 

Ballet  de  Monseigneur  le  Prince,  dansé  au  Louvre, 
4623.  Ballet  des  Bacchanales. 

Grand  ballet  de  la  Reyne,  représentant  les  fêtes  de  Junon  la  nopciere. 
i62U.  Ballet  des  Voleurs. 

Ballet  des  Infatigables . 

1625.  Les  Fées  de  la  forêt  de  Saint-Germain,  ballet  dansé  par  le  Roi  au  Louvre. 
Le  ballet  du  Monde  renversé. 

1026.  V Entrée  en  France  de  Don  Quichotte  de  la  Manche. 
Le  ballet  du  Hasard. 

1626.  Le  ballet  des  Ballets. 

Le  ballet  des  Quatre- Saisons  de  F  année. 

Les  Dandins,  ballet  de  Monsieur. 

Le  ballet  du  Naufragé  heureux,  dansé  au  Louvre. 

Ballet  de  la  Tromperie,  représenté  devant  le  Roi. 

Ballet  sur  le  sujet  du  pouvoir  des  femmes. 

Grand  bal  de  la  Douairière  de  Billebahaut,  dansé  par  le  Roi. 

1627.  Ballet  de  la  Tour  de  Babel,  dansé  à  Montpellier . 
Entrée  magnifique  de  Bacchus  avec  Madame. 

Le  Sérieux  et  le  Grotesque,  dansé  par  le  Roi. 

Le  ballet  des  Quolibets,  dansé  au  Louvre  par  Monsieur. 

Ballet  de  la  Débauche  des  garçons  de  Chevilly  et  des  filles  de  Montrouge. 

Le  ballet  du  Landy,  dansé  au  Louvre. 

Les  Impossibilités,  ballet  de  M.  le  Prince,  dansé  à  Dijon. 

Les  François  surmontent  tout,  ballet  de  M.  le  Prince. 

Ballet  de  la  Diversité  des  Joueuses. 

Ballet  des  Fols  aux  dames,  dansé  au  Marais  du  Temple. 

Ballet  de   Monseigneur,  frère  du  Roi. 

Ballet  des  Gaillardons,   dédié  à  M.   le  Prince. 

1628.  Le  ballet  des  Andouilles. 

Ballet  des  Bergers  célestes  et  bouffonnerie  des  Filoiix  trompés. 
Ballet  de  l'Inclination. 
Ballet  des  Esclaves. 
1631 .   Halle t  de  l'Almanach,  ou  des  Prédictions  véritables,  dansé  à  Grenoble. 
Ballet  du  Bureau  de  rencontre,  dansé  au  Louvre  devant  le  Roi. 
Ballet  de  VExtravaquant. 
Ballet  du  Bureau  des  adresses. 
Ballet  des  Métamorphoses . 
Ballet  des  Grands  Effets  de  la  nature. 
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1(!3'2.   Ballet  de  l' Harnionie . 

Uallcldes  Cinq  sens  de  nalure,  dansé  au  jeu  de  paume  du  petit  Louvre. 
1633.   Ballet  du  Corhillas. 

Ballet  de  la  Puissance  d'amour. 

Ballet  de  la  Vallée  de  misère. 

Ballet  du  Grand  Demo<jor(jon. 

Ballet  des  Modes,  tant  des  habits  que  des  dames. 
1033.  Le  Gentilhomme  de  campagne,  bouffonnerie  dansée  durant  les  vendanges. 

Ballet  des  Léieux. 

Ballet  des  Rustiques. 

Ballet  des  Ecervelés. 

Ballet  des  Panlagruelistes. 

La  Boutade  du  Temps  perdu. 

Ballet  de  l'Espiègle,  avec  ses  ruses  et  ses  finesses. 

Ballet  du  Mariage  du  capitaine  Picard  et  de  Marguerite  la  Cornemuse. 

Mascarade  des  Enfants  gâtés. 

Recueil  de  plusieurs  mascarades. 
163^.  Ballet  de  la  Nuit,  dansé  à  Montpellier . 

Ballet  des  Princes  radieux,  dansé  à  Bruxelles. 
i635.  Ballet  de  la  Merlaison. 

Ballet  des  Triomphes,  dansé  au  Louvre  par  le  Roi. 

Ballet  de  la  Vieille  Cour. 

Ballet  de  la  Marine,  dansé  devant  leurs  Majestés. 

Ballet  des  Quatre  Monarchies,  dansé  au  Louvre  devant  le  Roi. 

Ballet  des  Mousquetaires  du  Roy. 

Ballet  des  Deux  Magiciens. 
1636.  Ballet  des  Improvistes,  dansé  par  le  Roi,  au  Louvre. 

Ballet  de  ïlsle  Louvier. 

1638.  Ballet  du  Mariage  de  Pierre  de  Provence  et  de  la  belle  Maguelonne. 
Ballet  des  Mariages  sans  degoust  et  sans  cocuage. 

Ballet  du  Mail  de  l'Arsenal. 

Grand  ballet  de  Monsieur. 

Ballet  des  Chevaliers  errants,  dansé  chez  la  Reine. 

Bouffonnerie  rabeleisque,  donnée  à  Paris,  au  mardi  gras. 

1639.  Ballet  des  Rejouissances  pour  la  naissance  du  Dauphin. 
Divertissement  du  carnaval  en  caresme. 

Ballet  de  la  Félicité. 
16^H).  Ballet  du  Bureau  d'adresses. 

Ballet  du  Triomphe  de  la  beauté. 
Ballet  des  Caprices. 
Ballet  des  Romans. 
VerslOUOBallet  des  Postures. 

Ballet  des  Rencontres   inopinées. 
La  Comédie  italienne,  boutade. 
Ballet  des  Comédiens  italiens. 
Les  Folies  de  Caresme-prenant. 
Boutade  des  Incurables. 
La  Grippés  à  la  mode. 
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Mascarade  des  Plaisirs  de  la  jeunesse. 

Ballet  des  Contraires. 

Ballet  des  Moyens  de  parvenir. 

Mascarade  ou  bouffonnerie  du  Point  du  jour. 

Ballet  des  Métiers. 

Ballet  des  Petites-Maisons. 
']6^r2.  Ballet  de  la  Prospérité  des  armes  de  la  France. 

Ballet  en  l'honneur  du  Roi,  sur  te  sujet  de  ses  triomphes. 

Mascarade  du  Mardy-gras.  ^ 

Ballet  de  la  ^Fontaine  de  Jouvence. 
VersiG^^^iLe  Ridicule  des  rencontres  antipathiques. 

Ballet  du  Verd  galant. 

Ballet  de  l'Oracle  de  la  sybille  de  Panzoust,  dansé  au  Palais-Royal. 

Ballet  des  Rues  de  Paris. 

Ballet  des  Machines. 

Ballet  du  Monde  renversé. 
iG^iG.  Ballet  des  Demandeurs  de  vin. 

Ballet  du  Dérèglement  des  passions. 
iCj^iS.  Ballet  des  Nations. 

Boutade  des  Comédiens.  1 

i6o0.   Mascarade  de  la  Foire  St-Germain. 

Mascarade  de  l'Hymen. 

Ballet  de  la  Fontaine  de  Vaucluse. 

Mascarade  de  la  Mascarade,  ou  les  Déguisements  inopinés, 
iôoi.  Ballet  de  Cassandre. 

Ballet  de  la  Fortune. 

Cette  énumération  montre  ce  qu'a  été  le  répertoire  du  Ballet.  Il  est  certaine- 
ment beaucoup  plus  riche  que  ne  le  sera  plus  tard  celui  de  l'Opéra  lui-même, 
avecLulli  et  Rameau.  La  mythologie,  la  chimère  et  la  vérité,  la  poésie  grecque 
et  italienne,  h  bouffonnerie  rabelaisienne,  l'allégorie,  la  satire,  l'histoire  con- 
temporaine, tout  s'y  trouve. 

{A  suivre.) 


Les  principaux  genres  de  composition  (suite)  :  la  Chanson. 

Je  suppose  que^  voulant  superposer  trois  parties,  je  fasse  dire  à  la  première 


-^=jr=   ;  et  à  la  seconde  :    ^ — ^ — f — ai—   et  à  la  troisième  :    fez— ^ — j — j — 


Ces  trois  formules  sont  certainement  différentes  l'une  de  l'autre,  mais  elles  ne 
donneront  que  l'illusion  de  la  diversité;  à  l'exécution, on  aura  ceci:  ^Eî»Eîf-E-f^ 

Tout  en  ayant  l'air  d'être  diversifiée  sur  le  papier,  la  mélodie  ne  l'est  pas  pour 
l'oreille.  Il  n'y  a  pas  mouvement,  mais  répétition,  immobilité.  D'où  vient  cela  T' 
d'une  négligence  que  l'école  actuelle,  instruite  par  l'expérience,  interdit  de  façon 
absolue  :  le  croisement  des  parties.  Il  ne  faut  pas  que  le  soprano  descendeplus  bas 
que  l'alto,  l'alto  que  le  ténor  ;  les  parties  ne  doivent  pas  empiéter  l'une  sur  l'autre. 
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Il  faut  qu'elles  s'étagent,  sans  se  pénétrer.  Or,  la  seconde  naïveté  du  moyen  âge 
a  consistée  méconnaître  ce  principe.  On  en  trouve  une  nouvelle  preuve  dans  le 
canon  Sumer  is  icumen  in,  que  nous  publions.  Le  croisement  des  parties 
y  produit  une  grande  monotonie.  Malgré  la  diversité  apparente  des  voi.\,  les 
mômes  accords  se  répètent  constamment.  L'art  de  la  construction  musicale  est 
encore  dans  l'entance.  , 


Cette /?o?fl,  d'ailleurs  si  remarquable  à  d'autres  égards,  est  un  des  types  de 
composition  alors  en  usage  :  la  chanson.  On  prend  un  thème  populaire,  et,  sur 
ce  thème,  on  fait  delà  polyphonie,  on  essaie  de  construire  une  oeuvre  savante, 
on  écrit  en  contrepoint.  Cette  méthode  va  être  en  usage  pendant  long- 
temps, avec  la  même  tendance  à  tenir  peu  de  compte  des  paroles  et  à  considérei- 
surtout  la  construction.  Nous  avons  déjà  vu  une  séquence  liturgique  substituée 
aux  paroles  naïves  [Chante^  coucou  !)  de  Siimeris  icumen  in  ;  il  y  a  telle  autre  chan- 
son qui  a  un  double  texte  littéraire  :  le  premier  est  une  invitation  à  la  noce  [Venez 
à  nopces,  je  vais  épouser  Robin  !)  ;  le  second  est  une  invitation  à  la  confession  et 
à  la  pénitence  !  (Cf.  de  Coussemaker,  Histoire  de  l'Harmonie  an  Moyen  Age, 
planche  XXXIV,  n°  2,  et  traduction,  n°  41.) 

La  période  qui  comprend  la  seconde  moitié  du  xiv^  et  la  première  moitié  du 
xv^  siècle  semble  avoir  été  une  période  de  renouvellement  et  de  progrès.  Des  in- 
novations d'ordres  divers  enrichissent  et  précisent  la  technique  et  aussi  récri- 
ture musicale  : 

1°  Le  mot  contre-point  se  substitue  à  l'ancien  mot  déchant  pour  désigner  la  com- 
position à  plusieurs  parties  ;  —  la  nécessité  de  distinguer  le  chant  liturgique  des 
formes  plus  savantes  fait  adopter  aussi  le  mot  plain-chant,  au  lieu  du  simple 
mot  cantus^  qui  désignait  d'abord  les  mélodies  grégoriennes  ; 

2°  On  commence,  en  tête  d'une  composition,  à  indiquer  le  rythme  par  un  signe 
précis  :  un  petit  cercle  indique  le  rythme  parfait,  ou  mesure  à  trois  temps;  un 
demi-cercle  (confondu  plus  tard  par  les  modernes  avec  la  3^  lettre  de  l'alphabet) 
indique  le  rythme  imparfait  ou  mesure  à  deux  temps. 

3°  La  mesure  binaire,  ignorée  des  xu*  et  xiii^  siècles  entre,  dans  l'usage  ; 

4°  L'écriture  s'enrichit  de  nouvelles  figures  dénotes  indiquant  les  divisions 
plus  petites  de  la  durée:  il  y  a  la  maxime^  la  longue.,  la  brève.,  la. semi-brève.,  la  mi- 
nime, la  semi-minime.  En  subdivisant  ces  diverses  valeurs,  les  unes  en  nombre 
pair,  les  autres  en  nombre  ou  en  groupes  impairs,  on  arrive  à  former  un  sys- 
tème (/)ro/a^îon)  qui  donne  les  équivalents  de  nos  mesures  à  9/4,  9/8,  3/4,  6/8,  2/4, 

4/4- 

5°  On  ne  se  borne  plus  à  faire  du  contre-point  note  contre  note  ;  sous  le  nom 
de  Diminiitio  contrapuncti,  ou  de  Cantus  fractibilis.,  on  superpose  les  mélodies 
formées  de  durées    différentes  ; 

6°  Enfin  apparaissent  dans  les  manuscrits  les  notes  rouges  (indiquant  un 
changement  de  durée)  ;  et  à  côté  d'elles  (pour  éviter  l'emploi  de  deux  encres  dif- 
férentes) les  notes  évidées  ou  blanches,   conservées  par  l'usage  moderne. 

Mais,  dans  cette  période,  quelle  confusion  !  quel  embarras  pour  le  critique 
appliqué  à  déterminer  la  filiation  des  œuvres  et  désireux  de  rattacher  à  chaque 
progrès  un  nom  précis  1  Que  de  problèmes  restent  encore  dans  l'obscurité  !  Le 
plus  important  de  tous  consiste  à  savoir  quel  est  exactement  le  pays  où  s'est  for- 
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mée  cette  sorte  de  révolution,  ou,  au  moins,  d'évolution,  que  nous  appellerions 
aujourd'hui  la  «  libre  esthétique  »,  ou  «  modem  style  »,  ou  encore  «  Ecole  des 
indépendants  »,  et  qu'on  appelait  alors  Ars  Nova.  On  a  cru  pendant  longtemps 
que  la  France  avait  le  mérite  de  tous  ces  progrès  ;  on  les  attribuait  même  à  Phi- 
lippe de  Vitry,  mort  en  1361  évêque  de  Maux  ;  M.  Riemann  fusant  d'hypothèses) 
reporte  cet  honneur  sur  les  Italiens  (Pietro  Casella,  Jean  de  Florence,  Jacob  de 
Bologne,  Bartolomé  de  Padoue,  etc.)  et  en  particulier  sur  Florence,  qu'il  consi- 
dère comme  ayant  été  «  le  berceau  de  VArs  Nova  ».  Dunstable  lui-même,  le 
compositeur  anglais,  se  serait  formé  à  l'école  des  Florentins  et  ensuite  aurait 
transmis  sa  science  aux  Français.  Les  documents  manuscrits  (je  veux  dire  les 
Traités  de  musique)  ne  permettent  guère  d'éclairer  ces  questions.  On  n'est  pas 
toujours  sûr  de  leur  authenticité  ;  la  forme  latinisée  des  noms  d'auteurs  crée 
souvent  des  confusions.  Ainsi  des  critiques  comme  l'abbé  Lebœuf,  M.  Tarbé, 
l'abbé  Rive,  M,  de  xMas-Latrie,  ont  confondu  Guillelmus  de Machello  (originaire 
de  Machau,  sur  les  limites  de  l'Orléanais,  à  proximité  deMelun)  avec  Guillelmus 
de  Machandio  (originaire  de  Machau,  chef-lieu  de  canton  des  Ardennes),  qui 
est  le  vrai  poète  musicien  ;  et  ce  n'est  qu'après  les  recherches  de  M.  A.  Thomas 
dans  les  archives  du  Vatican  qu'on  a  pu  distinguer  ces  deux  Machault,  tous  deux 
chanoines  mais  de  cathédrales  différentes.  Comme  les  traités  attribués  à  un  même 
théoricien  ne  concordent  pas  toujours,  on  est  obligé  d'admettre  l'existence  d'ho- 
monymes :  de  même  qu'il  y  a  eu  deux  Francon,  on  admet  l'existence,  de  deux 
Jean  de  Garlande,  de  deux  Jean  de  Mûris...  En  somme,  la  lecture  des  traités 
théoriques  ne  nous  rend  que  deux  services  :  elle  nous  permet  de  déchiffrer  les 
écritures  musicales,  et  elle  nous  fait  connaître  les  idées  musicales  du  temps  ;  les 
«  idées  »  et  rien  de  plus  :  si  l'on  veut  émettre  une  appréciation  sur  la  musique 
de  l'époque,  il  n'en  faut  tenir  aucun  compte,  et  se  borner  à  l'examen  des  pièces 
de  musique  qui  nous  ont  été  conservées.  A  la  musique  profane  doit  être  appliquée 
la  même  méthode  que  les  Bénédictins  de  Solesmes  ont  appliquée  au  plain-chant, 
lorsque  mettant  au  second  plan  le  témoignage  des  scriptores,  champ  de  bataille 
ordinaire  de  l'ancienne  critique,  ils  lui  ont  substitué  l'étude  directe  des  manus- 
crits. 

Cette  méthode  s'impose  d'autant  plus  que  les  œuvres  musicales  conservées 
sont  très  souvent  en  contradiction  avec  la  doctrine  formulée  par  les  théoriciens 
du  temps.  Voici  les  traits  principaux  de  cette  doctrine,  exposée  par  Garlande  II, 
Philippe  de  Vitry,  Jean  de  Mûris  et  un  certain  nombre  d'anonymes  : 

1°  Il  y  a  13  intervalles  (ou  species)  :  quatre  forment  des  consonances  parfaites  : 
l'unisson,  la  quinte,  l'octave  et  la  douzième  ;  quatre  consonances  sont  impar- 
faites :  le  diton  (tierce  majeure),  le  semi-diton  (tierce  mineure)  et  les  deux  sixtes  ; 
cinq  forment  des  «  discordances  »  dont  on  n'use  pas  dans  le  contre-point  note 
contre  note  :  le  semi-ton,  la  quarte,  le  triton  et  les  deux  septièmes; 

2"  On  commence  et  on  finit  par  une  consonance  ;  la  pénultième  est  toujours 
une  dissonance  ; 

3°  Le  ténor  et  le  «  contre-point  »  (contra-tenor)  marchent  par  mouvements 
contraires  ; 

4°  Une  suite  de  consonances  égales  est  défendue; 

5°  On  peut  employer  plusieurs  dissonances  consécutives,  pourvu  qu'elles  soient 
suivies  d'une  consonance  parfaite. 

(On  oublie  de  parler  du  croisement  et  de  le  prohiber  !) 
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De  Guillaume  de  Machault,  plusieurs  compositions  ont  déjà  été  publiées  ; 
M.  Wolf  en  a  donné  quatorze  (à  deux  et  quatre  voix)  dans  son  Histoire  de  la  mu- 
sique mesurée  de  12^0  à  1.^60  (ouvrage  paru  en  1904)  ;  et  M.  Wooldridge  a  cité 
de  lui  une  ballade  dans  le  deuxième  volume  de  VOxford  hislory  of  Miisic.  La 
pièce  contenue  dans  notre  supplément  ne  donne  pas  une  idée  bien  favo- 
rable du  talent  et  de  l'adresse  du  compositeur. 

Elle  débute  par  deux  quintes  !  A  la  fin  de  la  seconde  mesure  et  au  commence- 
ment de  la  3",  deux  octaves  de  suite  ;  au  début  de  la  6^  mesure  et  à  la  fin  de 
la  8^,  deux  intervalles  de  seconde  ;  et  à  la  fin  (à  partir  de  la  io*mes.)  cinq  inter- 
valles consécutifs  de  septième  (!)  pour  aboutir  à  une  clausule  imprévue  !  A  signa- 
ler cependant,  à  la  mesure  6  (au  ténor;,  la  formule  :  sol^  fa  mi,  /a  5,  qui  est 
reprise  par  lecontra-tenor  à  la  mesure  7,  et  par  le  superius  à  la  mesure  8. 

La  pièce  de  Dufay,  donnée  dans  notre  supplément,  est  bien  supérieure  et 
marque  un  grand  progrès.  Elle  se  divise  en  quatres  systèmes  :  1°  mesures  i-i  i  ; 
2°  mesures  12-22  ;  3°  mesures  22-30  ;  4°  mesures  30  à  la  fin.  Il  est  important  que 
chacun  de  ces  systèmes  commence  par  une  imitation  canonique  assez  rigou- 
reuse, à  laquelle  l'auteur  semble  s'appliquer  sans  pouvoir  la  conduire  bien  loin. 
A  la  mesure  21  bis  (non  numérotée  sur  notre  texte],  la  basse  commence  :  c/o,  ré, 
do,  la^  si\,,  etc.  Le  superius  reprend  le  thème  à  l'octave  au-dessus;  le  ténor 
lui-même  le  reprend  à  la  quinte  inférieure  du  précédent,  mais  l'abandonne  au 
bout  de  quatre  mesures,  comme  si  l'effort  du  cornpositeur  était  épuisé.  L'impres- 
sion de  l'ensemble,  sur  l'oreille,  est  remarquablement  satisfaisante.  Quelques 
croisements  (mesures  11,  16,  36,  37)  déparent  l'écriture. 

{A  suivre.) 


Exécutions  récentes. 

((  Symphonie  française  »,  de  M.  Th.  Dubois.  —  Cette  symphonie,  que  le 
public  de  Bruxelles  avait  acclamée,  l'an  dernier,  aux  Concerts  Ysaïe,  vient  de 
nous  être  donnée  par  le  Concert  Colonne, sous  la  direction  de  M.  Pierné.  Je  n'en 
ferai  pas  une  longue  analyse,  —  surtout  après  une  audition  unique,  —  étant 
averti  que  la  /^evMemwsî'ca/e  consacrera  prochainement  une  étude  à  M.  Th.  Dubois. 
Je  tiens  cependant  à  constater  le  très  vif  succès  de  cette  œuvre  considérable  et 
magistrale,  admirablement  construite,  où  la  couleur  et  la  fantaisie,  pour  être 
discrètes,  ne  laissent  pas  moins  une  forte  impression.  OEuvre  de  sentiment 
délicat,  d'art  pur  et  élevé,  qui  mérite  son  titre  et  qui  l'a  justifié.  —  L.  H. 

«  Leone  »,  de  Samuel  Rousseau,  a  l'Opéra-Comique.  —  Cette  soirée  m'a  été 
pénible.  C'est  sans  doute  une  pieuse  pensée  qui  a  fait  paraître  sur  la  scène 
l'œuvre  d'un  compositeur  de  talent  mort  prématurément,  entouré  de  toutes  les 
sympathies.  Mais  en  voyant  l'élégant  public  de  la  salle  Favart  assister  à  cette 
représentation  avec  sa  tenue  et  son  état  d'esprit  coutumiers,  je  songeais  à  ce 
dramatique  contraste  d'un  semblant  de  vie  très  brillante  superposé  à  une 
réalité  si  triste;  le  disparu  revivait  dans  mon  souvenir,  mais  pour  mourir  une 
seconde  fois. ..  Et  puis,  il  faut  avoir  le  courage  de  le  dire  :  cette  œuvre  ne  servira 
pas  beaucoup  sa  mémoire.  Sur  ce  livret  corse,  où  la  vendetta  traverse  l'amour, 
Samuel  Rousseau  a  mis  une  musique  intéressante  sans  doute,  mais  peu  person- 
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nelle  et  peu  adaptée.  C'est  une  suite  de  pages  convenablement  écrites,  sans  forte 
unité,  sans  profondeur,  toujours  en  surface  et  faciles,  pouvant  convenir  à  un  tout 
autre  livret  et  à  de  tout  autres  personnages.  Pas  d'accent  !  pas  de  concentration 
et  de  rapidité  !  pas  de  ces  trouvailles  qui  éclairent  la  psychologie  d'un  prota- 
goniste et  nouent  l'intérêt  de  l'action  1  Les  chœurs  (au  2^  acte)  sont  faibles  ; 
l'imagination  est  courte,  et  les  duos  d'amour  m'ont  paru  manques.  Çà  et  là, 
quelques  jolis  dessins  mélodiques  où  l'on  reconnaît  l'élégance  du  maître.  L'or- 
chestration est  honorable,  mais  sans  beaucoup  de  relief,  et  j'ai  regretté,  dans  un 
entr'acte,  de  retrouver  le  traditionnel  solo  de  violoncelle.  —  L.  H. 

Symphonie  de  M.  Gédalge.  — Les  Concerts  Colonne,  qui,  sous  l'excellente 
direction  de  M.  Gabriel  Pierné,  font  une  grande  place  dans  leurs  programmes 
à  la  musique  contemporaine,  nous  ont  fait  entendre  une  symphonie  de  M.  Gé- 
dalge, professeur  au  Conservatiore.  M.  Gédalge  passe  à  juste  titre  pour  un  excel- 
lent maître  ;  il  est  peut-être  (après  M.  Caussade)  l'homme  de  France  qui  sait  le 
mieux  enseigner  l'art  subtil  du  contrepoint.  Sa  symphonie  a  sans  doute  un  réel 
mérite  ;  mais  elle  est  le  résultat  d'une  erreur  qu'il  importe  de  signaler.  M.  Gé- 
dalge est  de  l'école  de  M.  d'Harcourt,  qui,  anal^^santles symphonies  de  Beethoven, 
s'arrête  à  la  cinquième  et  considère  la  Pastorale,  la  /X^,  comme  inexistantes, 
sous  prétexte  qu'ayant  un  programme  verbal  elles  sont  entachéçs  de  «littérature» 
et  perdent  ainsi  le  caractère,  musical.  «  Ni  littérature  ni  peinture  !  »  dit  M.  Gé- 
dalge. C'est  une  excellente  devise,  si,  en  adoptant  un  tel  principe,  on  veut  réagir 
contre  les  abus  de  notre  temps.  Mais  M.  Gédalge  —  contrepointiste  intransi- 
geant —  en  arrive  à  faire  de  la  musique  dénuée  de  sentiment,  et  par  suite  dé- 
pourvue d'expression,  de  poésie,  de  charme.  Il  est  vraiment  trop  sec  et  trop 
abstrait  I  II  confond  la  «  littérature  »,  qu'un  musicien  doit  en  effet  proscrire,  avec 
cette  sensibilité  concrète,  cette  émotion  motivée,  dont  le  musicien  ne  saurait  se 
passer.  Il  oublie  que  Hasndel,  Bach,  Haydn,  Mozart,  Beethoven,  Berlioz,  Wagner, 
ont  fait  de  la  «  littérature  »  (dans  le  sens  du  mot  que  je  viens  d'indiquer)  ;  il 
oublie  aussi  que,  pour  pouvoir  créer  de  la  beauté  après  avoir  coupé  toutes  les 
communications  de  l'art  avec  ce  qu'est  vraiment  l'homme,  il  faudrait  être  un 
génie  transcendantal,  un  pur  esprit,  ou  bien  un  écolier  un  peu  naïf.  Lorsqu'il 
écrit  une  symphonie  sans  programme,  en  comptant  sur  la  puissance  de  la  pensée 
pure,  M.  Gédalge  mefaitpenser  à  ce  professeur  allemand  qui,  étant  tombé  dans 
un  marais,  croyait  pouvoir  en  sortir  en  se   tirant  par  sa  propre  perruque.  —  S. 

De  Monte-Carlo.  —  Les  concerts  classiques  de  Monte-Carlo  sont  fertiles  en 
premières  auditions.  Nous  venons  d'avoir,  tout  d'abord,  les  Heures  dolentes, 
*  poème  symphonique  de  M.  G.  Dupont,  qui  a  retrouvé  à  la  salle  Garnier  les  accla- 
mations qui  l'accueillirent,  il  y  a  environ  7  ans,  aux  Concerts  Colonne.  Puis  est 
venu  le  Centenaire,  poème  symphonique  de  M.  Raoul  Bardac,  qui,  pour  ses  dé- 
buts, a  eu  la  bonne  fortune  d'être  interprété  par  une  élite  orchestrale  de  premier 
ordre.  Le  caractère  descriptif  du  poème  se  développe  très  normalement.  L'écri- 
ture, jamais  confuse,  est  un  peu  osée  dans  ses  harmonies,  avec  des  dissonances 
certainement  voulues  mais  fréquentes.  L'inspiration  est  raisonnée,  personnelle, 
et  l'orchestration  renferme  de  jolies  trouvailles.  Auteur  et  interprètes  ont  été 
chaleureusement  applaudis. 

Enfin,  un  jeune  encore,  M.  A.  Dupuis,   directeur    de  l'Ecole    de  musique  de 
Verviers,  a  remporté  un  succès  très  flatteur,  avec  deux  fragments  symphoniques 
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tirés  de  son  drame  lyrique  Jcin  Michel.  C'est  une  œuvre  fort  séduisante  en  ses 
développements;  elle  est  contrepointée  avec  une  science  alerte,  une  dextérité 
spirituelle,  une  jolie  ingéniosité.  Son  succès  a  étécomplet. 

M.  Otto  Lohse,  un  virtuose  de  la  baguette,  et  M.  Paderewski,  virtuose  du  cla- 
vier, ont  fait  l'admiration  des  dilettantide  la  salle  Garnier.  M.  O.  Lohse,  célèbre 
chef  d'orchestre,  directeur  de  l'Opéra  de  Cologne,  et  non  moins  célèbre  compo- 
siteur, a  dirigé  la  2"  partie  d'un  des  récents  concerts  classiques  et  a  été  acclamé 
pour  la  perfection  de  style  et  la  vie  qui  caractérisent  sa  manière,  très  fidèle  inter- 
prète des  chefs-d'œuvre  classiques.  Quant  à  M.  Paderewski,  jamais  ovations 
plus  belles  ne  furent  prodiguées  à  son  talent  génial. 

Salles  Pleyel.  —  Concerts  de  mars  igio.  —  Grande  salle.  Le  1 5  : 
M.  J.  Debroux  (3^  séance),  9  h.  —  Le  16  :  M'"^  Roger  Miclos-Battaille 
(Fest.  Chopin),  3  h.  ;  le  quatuor  Lejeuae  (4^  séance),  9  h. — -Le  17  :  M'"^  J.  Mor- 
tier (i""^  séance),  9  h.  — Le  18:  audition  de  harpe  chromatique,  4  h.  ;  la  Société 
nationale  de  musique  (5^  séance),  9  h.  —  Le  19  :  M"^  A  Bailes,  9  h. —  Le  20  : 
M"^  Toulouse  (élèves),  i  h.  —  Le  21  :  M.  Waël-Munk,  9  h.  —  le  22  :  Le  trio 
Devade  Chrétien  (2®  séance),  9h.  —  Le  23  :  M™^  J.  .Mortier  (2^  séance),  gh. 

Salle  des  quatuors.  —  Le  16  :  M""^  Chassein-Hertzog,  9  h.  —  Le  17  :  M"^  Hor- 
tense  Parent  (élèves),  i  h.  —  Le  20  :  M"^  Hort.  Parent  (élèves),  i  h.  —  Le  22  : 
les   auditions  modernes,  9  h. 

L'ORPHÉON  ET  LFS  SOSIÉTÉS  CHORALES.  —  Sous  ce  titre  deux  musiciens  estimés  entre 
tous  et  de  grande  autorité,  MM.  Henri  Maréchal  et  Gabriel  Parés,  publient  (chez  Delagrave)  un 
répertoire  très  documenté,  où  l'on  trouve:  i°une  histoire  générale  du  chant  choral,  et  les  princi- 
pales phases  de  cette  histoire  en  ce  qui  concerne  la  France  ;  a"  une  monographie  succincte  sur 
les  sociétés  chorales  de  l'étranger  ;  3°  des  notes  sur  le  répertoire  de  l'Allemagne,  de  la  Belgique 
et  de  la  Suisse  ;  4"  des  notes  sur  les  principaux  organisateurs  du  chant  orphéonique  en  France  : 
Choron,  Wilhem,  H  -A  Rolland,  Foulon,  Hubert,  Delaporte,  H.  A.  Simon  ;  5°  une  étude  sur  les 
harmonies  et  fanfares  en  France  et  à  l'étranger  (i  vol.  332  p.  3  fr.   50). 

De  ce  très  utile  volume  nous  citerons  les  conclusions,  auxquelles  nous  ajouterons  ensuite  une 
remarque.  Voici  d'abord  ce  que  dit  l'un  des  auteurs  : 

En  PVance,  si  Ion  en  excepte  les  départements  du  Nord  et  du  Pas-de  Calais, 
l'orphéon  n'a  pas  encore  atteint  le  but  auquel  non  seulement  il  peut,  mais 
surtout  auquel  il  doit  viser.  Cependant,  si  l'on  considère  le  chemin  parcouru 
depuis  près  de  80  ans,  le  point  d'arrivée  ne  saurait  être    mis  en  doute. 

On"  ne  peut  songer  à  unifier  absolument  les  mœurs  orphéoniques  ;  celles-ci 
se  rattachent  étroitement  à  une  question  ethnique  qui  prend  sa  cause  dans  le 
climat  même.  Ceux  dn  Midi  ne  pourront  jamais  fournir  les  mêmes  résultats  de 
travail  que  ceux  du  Nord,  et  réciproquement. 

Chez  les  premiers,  la  vie  facile,  le  ciel  radieux  et  souriant,  ne  sauraient  inciter 
au  patient  labeur  des  seconds,  chez  qui  l'existence  est  rude,  le  climat  triste  et 
morose. 

Alors  que  faire  de  ses  loisirs?  Se  réunir  dans  une  maison  commune  et  s'y  créer 
une  occupation  en  se  proposant  un  but.  De  là  la  supériorité  dès  longtemps 
reconnue  des  sociétés  du  Nord. 

A  cela,  le  temps  ne   changera  rien. 

Mais  sous  un  climat  tempéré  comme  celui  de  Paris,  —  surtout  avec  ses  im- 
menses ressources,  —  on  ne  peut  que  se  montrer  fâcheusement  surpris  d'un 
trop  grand  état  d'infériorité  dans  les  résultats,  si  on  les  compare  à  ceux  non 
seulement  des  capitales,    mais  encore  de  petites  villes  de  l'étranger. 


l66  EXÉCUTIONS    RÉCENTES 

A  ceci  plusieurs  causes  ;  d'abord,  insuffisance  des  moyens  d'émulation  dans 
un  pays  qui  s'est  habitué  à  tout  attendre  de  l'Etat.  —  Or,  celui-ci  ne  deman- 
derait pas  mieux  que  d'intervenir  ;  encore  faudrait-il  lui  en  donner  la  raison 
par  des  groupements  sérieux  de  plusieurs  centaines  de  voix  réellement  disci- 
plinées, des  concerts  aux  programmes  patiemment  élaborés,  des  interpréta- 
tions chorales  de  chefs-d'œuvre  reconnus  qui  ne  seraient  pas  longs  à  appeler 
l'attention  des  pouvoirs  publics  en  faisant  naître  un  courant  d'opinions  favo- 
rables. 

Ensuite  —  et  c'est  par  là  qu'il  faudrait  commencer  —  il  y  a  grande  urgence 
à  doter  l'Orphéon  de  France  d'un  état-major  de  véritables  officiers  appelés  à 
conduire,  à  éduquer  ces  masses.  Il  se  rencontre  bien  ici  et  là  quelque  maître 
musicien  pour  essayer  d'élever  les  cœurs  vers  un  idéal  plus  large  ;  mais,  le 
plus  souvent,  après  y  avoir  émoussé  ses  forces,  ne  tarde-t-il  pas  à  abandonner 
sa  tâche  parce  qu'il  n'est  pas  suivi. 

Mais  l'heure  viendra  sûrement  où  il  le  sera,  même  avec  enthousiasme,  dès 
que  les  masses  auront  compris  en  se  rendant  compte  de  ce  qu'on  peut  obtenir. 
Or,  cette  heure,  il  faut  la  faire  naître  par  tous  les  moyens  en  donnant  aux 
sociétés  chorales  de  bons  lieutenants  pour  les  études  préparatoires,  un  vrai  capi- 
taine pour  la  direction  d'ensemble. 

Car  si  l'Orphéon  est  l'expression  la  plus  tangible  de  la  musique  populaire^ 
l'auteur  de  cette  étude  a  pu  vérifier  bien  des  fois,  et  non  sans  une  grande  émo- 
tion, quelle  somme  d'intelligence,  de  compréhension,  d'esprit  même,  se  cache 
dans  les  rangs  serrés  d'une  société  chorale  composée  d'artisans  ou  d'ouvriers 
parfois  attelés  aux  plus  rudes  besognes  ! 

Avec  un  mot,  un  geste,  un  regard,  on  peut  jouer  de  ces  masses  comme  d'un 
véritable  clavier.  Ce  mot,  il  faut  le  trouver  ;  ce  geste,  il  faut  le  connaître  ;  ce 
regard,  il  faut  le  posséder  1 

Ils  le  savent  bien,  les  Wattinne,  les  Fanyau,  les  Théry,  les  Fargues,  comme 
le  savait  bien  le  regretté  Fischer  ;  ils  le  savent  bien,  les  Duysburgh,  les  Carpay, 
les  Weyts,  qui,  de  Belgique,  viennent  si  souvent  conduire  à  la  victoire  tant  de 
nos  belles  sociétés  françaises  du  Nord  ! 

Cherchons,  formons,  multiplions  chez  nous  de  pareils  chefs,  et  l'Orphéon 
sortira  enfin  d'une  léthargie  dont  s'attristent  tous  ses  amis,  tous  ceux  qui 
sentent  que  les  disciples  fervents  de  la  musique  dite  populaire  ne.  tarderaient  pas 
à  devenir  le  public  fervent  aussi  de  la  musique  tout  court,  c'est-à-dire  de  la 
force  émotive  la  plus  puissante  qui  soit  parmi  nous  I 

* 

#  * 

Au  milieu  de  l'extraordinaire  évolution  qu'accomplit  en  ce  moment  l'art  mu- 
sical sous  toutes  ses  formes,  il  est  impossible  que  l'Orphéon  reste  seul  inféodé  à 
ses  anciennes  habitudes,  si  heureuses  de  résultats  qu'elles  aient  été  ;  mais  il 
n'est  encore  donné  qu'à  une  élite  de  comprendre  cette  évolution. 

Tout  se  tient  autour  de  nous.  Sans  liens  apparents  avec  la  question  orphéo- 
nique,  il  était  impossible  que  les  conditions  de  la  vie  matérielle,  si  profondé- 
ment modifiées  depuis  trente  ou  trente-cinq  ans,  n'apportassent  pas  d'autres 
tendances  dans  la  marche  générale  des  idées.  Par  la  rapidité  des  communi- 
cations, par  l'incessante  expansion  de  la  presse  à  un  sou,  surtout,  la  culture  in- 
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teilectuelle  du  plus  humble  artisan  s'est  élevée,  et  ror/)/feo7î  ne  pouvait  manquer 
d'en  bénéficier. 

Par  leur  essence  propre,  certes,  les  sociétés  chorales  ne  peuvent  suivre  aussi 
rapidement  le  mouvement  commencé  par  les  harmonies  et  les  /an/ares.  Leurs 
moyens  d'exécution —  on  l'a  dit  avec  raison  —  restent  immuables,  et  la  voix 
humaine  est  aujourd'hui  ce  qu'elle  était  il  y  a  des  siècles  ;  mais  à  cette  vérité  on 
en  peut  ajouter  une  autre  :  c'est  que  les  modes  d'emploi  de  la  voix  humaine  sont 
infinis  ;  que  l'art  d'écrire  pour  elle  n'a  pas  délimites,  et  que  personne,  aussi  bien 
dans  le  passé  que  dans  le  présent,  ne  saurait  prétendre  à  la  découverte  d'une 
formule  définitive. 

Cependant,  les  chanteurs  de  nos  sociétés^  et  surtout  quelques-uns  de  leurs 
directeurs,  en  écoutant  autour  d'eux,  en  assistant  à  des  représentations  théâ- 
trales, à  de  grands  concerts  symphoniques,  sentent  bien  que  quelque  chose  est 
en  marche  vers  un  idéal  nouveau,  et  l'on  comprend  qu'ils  soient  amenés,  tout 
naturellement,  à  rechercher  dans  quelles  mesures  on  pourrait  apporter  un  peu 
de  cet  idéal  à  nos  sociétés  chorales.  De  là  l'étude  de  plus  en  plus  répandue  d'un 
répertoire  différent  de  celui  dupasse. 

Il  n'y  a  pas  à  rechercher  si  ce  répertoire  lui  est  inférieur  ou  supérieur.  C'est  le 
temps  seul  qui  le  dira.  Il  affirme  seulement  le  besoin  de  mouvement  et  la  vitalité 
même  de  V orphéon. 

Rien  n'est  plus  commode  que  de  se  renfermer  dansce  qu'on  a  si  heureusement 
appelé  la  «  théorie  du  moindre  effort  »,  et  rien  n'est  plus  facile  que  de  choisir  un 
chœur  interprétable  en  deux  ou  trois  répétitions,  de  préférence  à  un  autre  qui  en 
nécessite  une  vingtaine! 

Mais  si,  en  apparence,  le  premier  semble  réunir  tous  les  suffrages  par  sa  faci- 
lité même  d'exécution,  le  second,  lorsqu'on  y  songe,  ne  semble  pas  si  déshérité 
qu'on  le  pourrait  croire.  L'honneur  qu'on  en  retire  est  en  raison  de  l'effort  ac- 
compli ;  et  ce  que  l'on  sème,  au  nom  de  cet  effort  même,  comporte  peut-être  de 
plus  profondes  racines. 

Lorsqu'on  étudie  l'ancien  et  brillant  répertoire  de  nos  sociétés  chorales,  une 
remarque  se  dégage  aussitôt  :  c'est  que  les  maîtres  à  qui  nous  le  devons  sem- 
blent s'être  plutôt  attachés  à  des  sujets  épisodiques  qu'à  des  scènes  d'une  réelle 
humanité. 

Ce  qu'ils  ont  fait  répondait  à  l'ambiance  du  moment. 

U orphéon,  jeune  encore,  n'avait  ni  traditions  ni  entraînement  ;  il  était  comme 
un  enfant  qu'on  doit  alimenter  avec  prudence,  et  le  répertoire  passé  répond  ad- 
mirablement aux  forces  des  jeunes  sociétés. 

Mais  dans  l'armée  orphéonique  il  y  a  aujourd'hui  des  vétérans,  une 
vieille  garde,  pourrait-on  dire,  rompue  à  toutes  les  surprises  de  l'exécution, 
et  qui  aux  idoles  de  la  première  heure  n'apporte  plus  que  son  incré- 
dulité. 

Le  temps  a  marché  ;  et  la  vérité,  substituée  à  la  convention,  est  peu  à  peu 
devenue  le  souci  de  tous.  Auprès  du  conte  bleu  aimable  ou  terrible  est  venue 
prendre  place  l'histoire  familière  ou  d'enseignement  profond.  Au  chatoiement 
pittoresque  de  l'épisode  s'additionne  la  peinture  fidèle  de  l'humanité  poignante. 
Enfin,  dans  cet  ordre  d'idées,  s'il  fallait  citer  une  oeuvre  résumant  toutes  les  ten-^ 
dances  actuelles,  le  Germinal  de  Riga,  notamment,  semblerait  être  le  plus  bel 
exemple  à  suivre,  car  le  sujet   comme  la  musique  ne   font   qu'un  bloc,  et  il  est 
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impossible  d'entendre  cette  belle  page  chorale  bien  exécutée,    sans  comprendre 
à  quel  point  le  rôle  de  l'Orphéon  est,  considérable  dans  nos  réunions  ! 


Sollicité  UQ  jour,  par  un  journal  orphéonique,  de  donner  son  avis  sur  quelques- 
unes  de  ces  questions,  l'auteur  de  cette  étude  répondit  par  la  lettre  suivante, 
dont  les  idées  générales  eurent  le  bonheur  de  se  rencontrer  en  parfait  accord 
avec  celles  de  plusieurs  maîtres  musiciens  contemporains  : 

«  Puisque  vous  voulez  bien  me  demander  mon  sentiment  sur  les  réformes 
qu'il  conviendrait  d'apporter  dans  les  concours  d'orphéons^  je  laisserai  de  côté  la 
question  de  leur  réglementation  et  de  leur  organisation,  afin  de  ne  pas  toucher  à 
l'initiative  privée,  force  beaucoup  plus  précieuse  que  l'obéissance  passive  à  une 
formule  générale,  d'ailleurs  impossible  à  imposer. 

«  Au  fond,  tous  les  règlements  de  concours  sont  calqués  les  uns  sur  les  autres, 
s'efforçant  de  leur  mieux  à  défendre  les  intérêts  des  sociétés. 

«  Ce  n'est  donc  pas,  à  mon  avis,  sur  ce  point,  d'abord,  que  les  amis  de 
V orphéon  doivent  porter  leur  attention,  mais  bien  plutôt  sur  la  lecture  à  vue,  qui 
est  la  clef  de  toutes  les  solutions  heureuses. 

«  J'ai  souhaité  depuis  longtemps  qu'elle  fût  encouragée  par  tous  les  moyens, 
surtout  dans  les  petites  sociétés  de  2*  et  3^  division  ;  et  l'un  de  ces  moyens  me 
paraît  être  d'y  attacher  une  part  plus  importante  des  primes  en  espèces  accor- 
dées :  par  exernple,  un  tiers  au  moins  alloué  au  concours  de  lecture  à  vue,  &i  le 
reste  au  concours  d'exécution. 

«  Je  suis  convaincu  que  la  seule,  l'unique  manière  défaire  monter  le  niveau 
de  la  musique  populaire  est  dans  l'étude  sérieusement  pratiquée  du  solfège. 

«  Après  les  hommes  courageux  et  dévoués  qui  ont  créé  l'Orphéon,  il  faut 
saluer  encore  leurs  successeurs  et  nos  anciens  qui  sont  parvenus  à  imposer  le 
concours  de  lecture  à  vue. 

«  Ces  hommes,  dune  réelle  clairvoyance,  nous  ont  montré  le  chemin  ;  il 
faut  s'efforcer  de  perfectionner  encore  ce  qu'ils  ont  si  intelligemment  conquis; 
et  puisque  les  primes  en  espèces  sont  maintenant  adoptées  à  peu  près  partout, 
il  faut  en  fortifier  le  concours  de  lecture  dans  la  plus  large  mesure. 

«  Si  je  ne  craignais  de  la  dépasser,  je  proposerais  la  moitié  de  la  prime  ! 

«  On  ne  peut  se  douter  des  résultats  que  donnera  la  musique  populaire  lors- 
que le  plus  modeste  orphéoniste  pourra  lire  une /)ar//e  de  moyenne  difficulté 
comme  il  lit  son  journal  i 

«  Ceci  est  chez  moi  une  conviction  absolue,  basée  sur  des  observations  profes- 
sionnelles déjà  anciennes,  et  je  souhaite  qu'elle  trouve  un  écho  chez  le-  plus 
grand  nombre  pour  donner  à  VOrphéon  la  santé  et  la  solidité  que  ses  amis 
désirent  lui  voir.  » 

* 
*  * 

Einfîn,  au  moment  où  ces  lignes  sont  écrites  (1908),  la  dernière  évolution  des 
sociétés  chorales  semble  se  dessiner  à  l'horizon  :  le  concert  marchant  de  pair 
avec  le  concours,  le  remplaçant  peut-être  !  L'adjonction  des  voix  de  femmes  et 
d'enfants  créaatde  plus  nombreuses  sociétés  à  voix  mixtes,  aptes  alors  à  l'inter- 
prétation de  chefs-d'œuvre  qui  vairicraient,  à  n'en  pas  douter,  et  qui  ne  combat- 
tent pas. ..  faute  de  combattants  ! 
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A  ce  propos,  je  ne  puis  m'empécher  de  citer  une  courte  lettre  de  Bourj^ault- 
Ducoudray  à  qui,  il  y  a  quelques  années,  je  faisais  part  du  travail  nécessité  par 
ce  livre.  La  voici  : 

Ce  n'est  pas  sur  les  orphéons  qu'il  fallait  faire  ton  livre,  mais  sur  les  sociétés  mixtes  destinées 
à  les  remplacer. 

Bien  à  toi.  Bourgault-Ducoudray. 

A  ce  propos  encore,  citons  une  dernière  fois  Abel  Simon  : 

L'orphéon  mixte  vocal  et  instrumental  n'a  pas  dit  son  dernier  mot.  Le  rôle  qu'il  peut  jouer 
est  trop  brillant  et  trop  universel  pour  que  nous  ne  le  voyions  pas  un  jour  ou  l'autre  ressusciter 
de  sa  cendre. 


L'œuvre  de  Wilhem  et  de  Delaporte,  commencée  avec  la  clef  ds  /a  et  la  clef 
de  sol  octaviante  des  voix  masculines,  s'étendra  alors  jusqu'à  la  clef  de  sol  des 
voix  féminines  :  couronnant  ainsi  le  faîte  du  magnifique  édifice  dont  ils  ont  jeté 
les  fondations  pour  la  gloire  de  leur  nom,  pour  la  joie  du  plus  grand  nombre, 
en  ajoutant  une  étape  utile,  bonne  et  salutaire  à  la  marche  incessante  de  l'huma- 
nité vers  la  lumière,  vers  l'idéal,  vers  la  beauté,  par  l'un  des  chemins  les  plus 
sûrs  :  celui  de  l'art  ! 

Henri  Maréchal. 

Il  faut,  dit  Téminent  compositeur,  «  commencer  par  doter  l'Orphéon  d'un 
état-major,  de  véritables  officiers  appelés  à  conduire,  à  éduquer  ces  masses  ». 
Parfait!  mais  cet  «état-major»  devra  commencer  lui-même  par  le  commen- 
cement :  exiger  que  les  instituteurs  primaires  ne  puissent  être  admis  à  exercer 
leurs  fonctions  que  s'ils  sont  capables  d'enseigner  sérieusement  le  solfège,  base  de 
tous  les  exercices  ultérieurs  ;  exiger  en  un  mot  qu'aux  examens  du  brevet  simple 
et  du  brevet  supérieur,  la  musique  ne  soit  pas  traitée  comme  un  article  négli- 
geable des  programmes.  Il  arrive  constamment  qu'un  candidat,  bon  pour  les 
autres  matières,  est  presque  nul  en  musique  ;  on  lui  donne  cependant  une  note 
passable,  pour  nepas  «  briser  sa  carrière  »,  et  pendant  trente  ans,  les  enfants  qui 
passent  par  les  mains  de  cet  instituteur  sont  privés  de  notions  musicales.  Avec 
cela,  comment  organiserplus  tard  des  orphéons  et  des  fédérations  chorales.  A  un 
ami  qui  l'avait  récemment  entretenu  de  divers  projets,  M.  Bourgault-Ducoudray 
répondit  par  la  lettre  suivante  que  l'auteur  nous  excusera  de  reproduire  à  cause 
de  sa  haute  autorité,  pour  confirmer  le  témoignage  de  M.  Maréchal  : 

Paris,    g  mars  igio. 
Mon  cher  ami, 

...Je  ne  verrai  peut-être  jamais  réaliser  en  France  mon  idéal  ;  mais  je  vous 
félicite  sincèrement  de  faire  toujours  de  nouveaux  efforts  en  faveur  de  la  pauvre 
grande  méconnue  et  délaissée  :  la  Musique  chorale. 

Avant  tout,  ce  qu'il  faudrait,  c'est  obtenir  du  ministre  qu'on  oblige  sérieuse- 
ment les  instituteurs  à  devenir  musiciens,  au  moins  pour  qu'ils  enseignent  le 
solfège  aux  enfants  dès  leur  entrée  à  l'école   primaire. 

Tant  qu'on  n'aura  pas  fait  cela,  on  ne  pourra  recueillir  aucun  résultat 
sérieux.  —  'V^otre  projet  de  chorale  d'étudiants  m'allèche  fort.  Ce  qui  manque 
R.    M.  2       ' 
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dans  tout  cela,  c'est  la  spontanéité.  Pourquoi  ?  Parce  quï/s  ne  sont  pas  musiciens, 
et  que  rien  n'est  assommant  comme  l'étude  des  choeursavec  un  personnel  qui  ne 
sait  pas  lire  la  musique. 

Votre  idée  de  former  une  grande  société  pour  l'exécution  des  chefs  d'œuvre 
de  l'Ecole  du  contrepoint  vocal  est  très  séduisante.  Mais...  il  y  a  des  mais!  au 
Trocadéro,  il  faut  des  masses  ;  or  cette  musique  délicate  est  souvent  très 
difficile  et  souvent  très  dure  à  faire  interpréter  par  des  choriste  d'élite.  (J'en  ai 
fait  jadis  l'expérience  avec  ma  société,  quand  j'ai  mis  à  l'étude  le  Credo  de  la 
messe  du  Pape  Marcel.)  Serait-elle  abordable  à  des  masses  orphéoniques  ?  J'en 
doute.  Autre  mais  : 

L'état  de  nos  connaissances  en  solfège  est  tellement  lamentable  qu'il  me 
répugnerait  fort  de  rogner  la  part  des  compositeurs  contemporains  qui  ont 
l'héroïsme  d'écrire   des  chœurs. 

La  Société  de  Chant  choral,  qui  est  la  meilleure  force  organisée  pour  réaliser 
un  programme  de  chœurs  mixtes,  peut  au  plus  mettre  sur  pied  2  programmes 
par  an.  Cette  Société  entend  faire  une  large  part  aux  compositeurs  vivants. 
Alors,  il  n'est  guère  permis  de  lui  imposer  des  oeuvres  anciennes,  si  belles 
soient-elles    ! 

Tout  cela  serait  conciliable  si,  en  France,  on  savait  le  solfège. 

Mais  on  ne  le  sait  pas  !  et  on  ne  veut  pas  l'apprendre  !  on  ne  veut  pas  l'en- 
seigner !1  Autant  essayer  de  faire  une  omelette  sans  œufs. 

Affectueusement  à  vous, 

BOURGAULT-DUCOUDRAY. 

Cette  dernière  déclaration  appelle  des  réserves  sur  lesquelles  nous  reviendrons  • 


Sur  la  nature  et  le  rôle  du    système   musical  traditionnel 

(pythagoricien). 

[Suite] 

IV.  —  Harmonie  moderne.  A  la  période  de  la  polyphonie  succède  la  période  de 
l'harmonie  moderne.  Bien  que  la  transition  soit  très  ménagée,  que  la  polyphonie 
dure  encore  quand  l'harmonie  est  déjà  formée,  si  l'on  compare  deux  types  ache- 
vés de  ces  deux  systèmes  musicaux,  la  musique  polyphonique  de  Palestrina  et 
la  musique  harmonique  de  Rameau,  on  constate  des  différences  très  tranchées, 
du  plus  grand  intérêt  pour  notre  sujet  :  le  rapport  de  la  mélodie  à  l'harmonie 
s'est  renversé. 

Chez  Palestrina  la  mélodie  est  encore  ce  qu'elle  était  dans  le  chant  mono- 
dique  :  si  l'on  fait  abstraction  du  rythme,  la  forme  du  contour  en  est  le  caractère 
principal  ;  chaque  note  y  tire  son  intérêt  du  rôle  qu'elle  joue  dans  le  groupe  de 
notes  qui  se  succèdent  avant  et  après  elle,  et  comme  plusieurs  mélodies  de  ce 
genre  sont  entendues  simultanément,  mais  de  manière  à  être  distinguées  et  sui- 
vies une  à  une  par  l'oreille,  les  accords  ne  sont  que  les  effets  des  rencontres  de 
ces  parties,  rencontres  envisagées  abstraitement  à  un  instant  donné,  comme  si 
le  mouvementétait  arrêté. 

Chez  Rameau,  chaque  note  de  la  mélodie  tire  son  intérêt  de  l'accord  dont  elle 
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est  un  élément,  et  c'est  dans  la  succession  des  accords  que  réside  l'idée  musicale, 
en  sorte  que  la  mélodie  dérive  de  l'harmonie. 

Ces  deux  conceptions  de  la  mélodie  ne  peuvent  pas  s'accommoderde  la  môme 
gamme.  La  conception  de  Palestrina  tendait  à  la  conservation,  au  moins  par- 
tielle, du  système  pythagoricien  ;  celle  de  Rameau  tend  à  exiger  l'emploi  exclusif 
de  la  gamme  de  Z^arlino. 

Mais  ceci  est  impossible.  En  effet,  comme  nous  l'avons  déjà  remarqué,  l'ap- 
pauvrissement des  ressources  de  la  mélodie  provenant  de  la  suppression  des 
modes  oblige  à  chercher  la  variété  dans  la  modulation  tonale. 

Or  dans  le  système  pythagoricien  la  modulation  tonale  obligeait  simplement  à 
charger  l'armure  de  la  clef  de  nouveaux  accidents  ou  à  la  décharger  d'une  partie 
de  ceux  qu'elle  portait.  Mais  avec  la  gamme  de  Zarlino  le  changement  nécessaire 
est  beaucoup  plus  compliqué. 

Supposons  une  mélodie  commencée  dans  le  ton  d'iil,  et  supposons  qu'on  fasse 
la  modulation  la  plus  simple,  qu'on  passe  en  sol'^  si  l'on  convient  de  désigner  par 
les  noms  usuels  des  notes  les  sonspythagoriciens,  on  a  au  départ,  avec  notre  no- 
tation indiquée  plus  haut,  la  gamme  : 

ut  ré  mi  fa  sol  la  si 

Admettons  que  le  changement  de  ton  se  fasse  au   moment  où  la  mélodie  fait 

entendre  le  la  ;  cette  note  sera  accompagnée  par  l'accord  ré- fai:^- la-ut  dans  lequel 
le  ré,  devant  être  à  la  quinte  juste  du  la  de  la  première  gamme,  devra  être  dimi- 
nué comme  lui  (ce  ne  sera  plus  le  ré  du  début]  et  le  /aS  ,  au  lieu  d'être  la  quinte 
de  si,  sera  cette  quinte  diminuée  d'un  comma.  Cet  accord  résoudra  sur  1  accord 

sol-si-ré,  où  le  sol  sera  diminué  comme  le  ré,  et  où  le  sî,  devant  être   à  la  tierce 

harmonique  de  so/,  sera  diminué  par  rapport  au  si  de  la  gamme  d'ut.  La  nou- 
velle gamme  sera  : 


sol  la  si  ut  ré  mi  faH 


Tandis  que  si  la  modulation  s'était  faite  au  moment  où  l'ancien  sol  se  présen- 
tait, c'est  lui-même  qui  aurait  été  la  nouvelle  tonique,  et  la  gamme  nouvelle 
aurait  été  : 

sol  la  si  ut  ré  mi  /aiJ. 

Du  reste,  même  sans  aucune  modulation  explicite,  une  note,  envisagée  par  rap- 
port à  .sa  fonction  harmonique,  peut  avoir  des  intonations  diverses.  Ainsi 
M.  Dador  montre  clairement  (i)  que  dans  le  ton  d'ut,  si  l'on  emploie  la  formule 
de  cadence  : 

fa-la-iU-ré,    sol-si-ré,   ut-sol-ut-mi, 

le  fa,  au   lieu  d'être  la  quarte  au-dessus  de  la  tonique  (valeur  4/3),  est  la  tierce 
mineure  au-dessus  du  ré  (valeur  :  9/8  X  6/5  =  27/20). 

(i)JRevMe  musicale,  1907,  p.  443. 
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La  seule  présence  du  7'e  dans  raccordya-/a-M?-ré  modifie  la  fonction  harmo- 
nique du  fa,  et  par  suite  son  intonation. 

Ces  exemples  suffisent  pour  faire  voir  que  si  Ion  s'astreint  à  exprimer  une 
musique  harmonisée,  modulante  ou  même  non  modulante,  avec  les  notes  de  la 
gamme  de  Zarlino,  les  intonations  des  notes  n'ont  pas  de  stabilité  ;  après  une 
série  de  modulations,  si  celles-ci  ne  sont  pas  choisies  à  dessein  de  manière 
que  les  écarts  apportés  aux  intonations  d'une  même  note  se  compensent,  l'écart 
peut  devenir  très  grand,  et  le  chant  juste  se  trouvera  absolument  faux  par  rapport 
à  un  instrument  à  sons  fixes  (  i  ) . 

L'adoption  de  la  gamme  de  Zarlino  n'a  donc  pu  être  que  théorique.  Dès  qu'on 
a  voulu  utiliser,  au  lieu  des  notes  de  la  série  de  quintes,  celles  de  trois  accords 
parfaits  superposés,  il  a  fallu  renoncer  à  l'exactitude  et  substituera  la  gamme 
théorique  la  gamme  tempérée  qui  partage  l'octave  en  douze  demi-tons  égaux. 

Mais  cette  gamme  non  plus  nepeut  pas  être  utilisée  avec  une  exactitude  rigou- 
reuse, car  ses  intonations  ne  satisfont  aucun  instinct  musical  ;  la  détermination 
en  est  absolument  abstraite  et  conventionnelle,  comme  le  faisait  remarquerautre- 
fois  Ptolémée;  elles  ne  sont  fournies  par  aucun  mécanisme  simple,  et  la  mémoire 
ne  peut  les  retenir  qu'à  condition  de  se  faire  absolument  passive,  sans  se  laisser 
guider  par  aucun  sentiment  artistique.  Le  dessinateur  qui  veut  tracer  un  cercle 
à  main  levée  a  dans  l'imagination  l'idéal  d'un  cercle,  dont  il  cherche  à  se  rappro- 
cher le  plus  possible  ;  mais  le  chanteur  qui  veut  exécuter  un  intervalle  de  quinte 
tempérée  ne  peut  pas  avoir  de  modèle  idéal. 

On  voit  qu'en  somme  l'adoption  de  l'harmonie  comme  principe  de  la  mélodie 
a  rendu  insoluble  le  problème  de  l'harmonique.  Que  fait  alors  la  pratique  .''  Elle 
accorde  les  instruments  à  sons  fixes  selon  la  gamme  tempérée,  et  tous  les  exécu- 
tants qui  sont  maîtres  de  la  création  de  leurs  intonations,  comme  les  chanteurs 
ou  les  violonistes,  prennent  dans  cette  gamme  des  points  de  repère  pour  ne  ja- 
mais s'écarter  beaucoup  du  ton  des  instruments  à  sons  fixes,  mais  modifient  à 
chaque  instant   les  notes  par  des  nuances  d'intonation. 

Dans  un  intéressant  article  publiéici  par  M,  J.  Dador(2),  ce  mot  est  défini 
ainsi  :  nous  appellerons  nuances  d'intonation  «  les  différences,  importantes  par- 
fois, qu'on  observe  entre  la  gamme  pratique,  celle  des  musiciens,  et  la  gamme 
des  savants  ».  Notre  définition  n'est  pas  tout  à  fait  la  même  :  pour  nous,  une 
nuance  d'intonation  est  un  écart  d'une  certaine  note  par  rapporta  la  note  de  même 
nom  prise  dans  la  gamme  à  sons  invariables,  c'est-à-dire,  pour  nous  modernes, 
dans  la  gamme  tempérée  usuelle. 

Il  est  à  remarquer  que  cette  gamme  tempérée  n'est  autre  que  la  gamme  d'Aris- 
toxène,  définie  plus  haut.  Elle  est  composée  exactement  de  sept  notes  apparte- 
nant à  la  série  de  fausses  quintes  de  2^  au  lieu  de  -,  et  cette  fausse   quinte    ne 

diffère  de  la  vraie  que  d'environ  un  demi-savart  en  moins,  différence  inappré- 
ciable pour  l'oreille  la  plus  exercée  (3).  Elle  est  donc  très  peu  différente,  prati- 

(i)  Ce  fait  se  trouve  démontré  avec  toute  sa  généralité  de  la  manière  la  plus  précise  dans 
X'Essai  sur  la  Gamme  de  M.  Gandillot,  ouvrage  analysé  dans  la  Revue  musicale,  i*"'  novembre 
et   15  novembre  1908. 

(2)  Revue  musicale,    1907,  p.    573. 

'3)  Cette  différence  peut  être  reconnue  expérimentalement  par  la  fréquence  des  battements 
produits  entre  les  harmoniques  des  deux  sons. 
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quement,  de  la  gamme  pythagoricienne.  La  plus  grande  différence  entre  ces  deux 
gammes  est  présentée  par  le  troisième  et  le  septième  degré,  qui,  dans  la  gamme 
des  quintes  justes,  sont  de  deux  savarts  (moins  d'un  demi-comma)  plus  élevés 
que  dans  la  gamme  tempérée  Les  écarts  sont  de  sens  inverse,  et  plus  grands, 
entre  la  gamme  d'Aristoxène  et  celle  de  Zarlino  ;  le  troisième  et  le  septième 
degré  de  Zarlino  sont  plus  bas  de  3  savarts,  et  le  sixième  de  4  savarts  (un  com- 
ma  étant  égal  à  5  savarts). 

Il  résulte  de  cette  comparaison  que  l'emploi  de  la  gamme  tempérée  constitue 
pratiquement  un  retour  presquecomplet  à  l'harmonique  pythagoricienne.  En  fait, 
pour  accorder  les  instruments  à  sons  fixes,  on  se  contente  de  baisser  très  légère- 
ment (dun  demi-savart  environ)  la  quinte  juste  ;  tous  les  sons  se  déterminent, 
à  partir  d'un  son  fixe,  comme  dans  le  système  pythagoricien,  par  progression  de 
quintes  ainsi  altérées;  et  régression  d'autant  d'octaves  qu  il  est  nécessaire  (i).  De 
plus,  comme  la  gamme  tempérée  fournit  des  sons  intermédiaires  entre  les  sons 
pythagoriciens  et  les  sons  exigés  par  l'harmonie,  elle  n'oblige  qu'à  de  très  faibles 
corrections  pour  obtenirces  derniers,  et,  même  sans  ces  faibles  corrections,  elle 
satisfait  à  peu  près  le  sentiment  de  l'harmonie. 

Les  nuances  d'intonation  employées  pratiquement  par  les  musiciens  ont  été 
l'objet  de  déterminations  expérimentales  dont  les  plus  célèbres  sont  les  expé- 
riences de  Cornu  et  Mercadier.  Les  résultats  de  ces  expériences  ont  été  très  dis- 
cutés, et  il  semble  bien  que  la  nature  même  du  problème  en  rend  impossible  une 
solution  précise  et  certaine  par  la  voie  expérimentale. 

En  tout  cas,  elles  ont  rendu  à  la  science  le  grand  service  de  prouver  sûrement 
la  non-fixité  des  sons  émis  par  les  artistes,  et  cela  sans  qu'on  puisse  attribuer  les 
écarts  simplement  à  un  manque  de  précision  et  de  justesse  dans  leur  jeu  :  ce  sont 
à  coup  sûr  des  écarts  commandés  par  le  sentiment  artistique.  Pour  définir  ces 
écarts,  il  me  semble  que  la  meilleure  méthode  n'est  pas  de  les  mesurer  expéri- 
mentalement dans  les  divers  cas,  mais  consiste  plutôt  à  analyser  les  causes 
psychologiques  qui  déterminent  en  général  le  sentiment  artistique  dans  la  modi- 
fication des  intonations. 

Ces  causes  sont  connues  des  musiciens.  C'est  d'abord  le  besoin  de  consonance 
qui,  comme  nous  l'avons  vu,  tend  à  faire  employer  les  intervalles  de  Zarlino 
quand  prédomine  le  sentiment  de  l'harmonie. 

C'est,  en  second  lieu,  l'attraction  de  certaines  notes  pour  d'autres. 

L'attraction  n'est  pas  un  phénomène  objectif  -,  elle  n'existait  pas,  au  moins 
d'une  façon  fixe  et  bien  apparente,  dans  le  chant  grégorien  C'est  un  produit  du 
développement  de  l'harmonie.  Celle-ci  emploie  la  dissonance,  qui  exige  la  réso- 
lution :  la  note  dissonante  n'offense  pas  l'oreille,  parce  que  celle-ci  a  l'expérience 
de  dissonances  déjà  entendues  qui  ont  été  suivies  d'accords  consonants  de  réso- 
lution, accords  dont  le  charme  propre  était  considérablement  accru  par  l'audition 
préalable  de  la  dissonance.  Ainsi  instruite,  l'oreille  qui  entend  la  dissonance  pré- 
voit et  attend  la  résolution;  c'est-à-dire  que  la  note  dissonante  attire  la  note  réso- 
lutive et  est  attirée  par  elle.  Ce  qui  a  lieu  quand  nous  entendons  un  enchaînement 
d'accords  a  lieu  aussi,  même  pour  la  mélodie  monodique,  parce  que  nous  avons 
pris  l'habitude  de  concevoir  toujours  plus  ou  moins  consciemment  un  accord  sous 
chaque  note,  et   la    marche  ordinaire   de  toutes   les  notes  dans  les  résolutions 

(i)  Voir  Bouasse,  Revue  générale  des  sciences,  année  1906,  p.  177. 
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établit  des  attractions  résolutives  même  pour  des  notes  qui  ne  sont  pas  disso- 
nantes dans  les  accords.  Il  y  a  donc  des  attractions  réciproques  entre  diverses 
notes,  et  ces  attractions  sont  plus  ou  moins  marquées  selon  que  la  note  de  réso- 
lution est  prévue  avec  plus  ou  moins  de  certitude.  C'est  quand  la  note  de 
résolution  est   la  tonique  que  l'attraction  est  la  plus  forte. 

L'effet  de  l'attraction  est  d'atténuer  l'intervalle  des  deux  notes  entre  lesquelles 
elle  s'exerce.  Généralement  la  plus  stable  des  deux  est  la  seconde,  la  note  de 
résolution,  parce  qu'elle  appartient  à  l'accord  parfait  de  tonique  ou  à  celui  de 
dominante,  en  tout  cas  à  un  accord  de  repos  absolu  ou  relatif  ;  c'est  elle  que 
l'exécutant  a  d'avance  dans  l'oreille,  et  qui  lui  sert  à  trouver  l'intonation  de  la 
première  :  aussi  sera-ce  généralement  la  première  qui  s'approchera  le  plus  près 
possible  de  la  seconde,  celle-ci  demeurant  à  sa  place  normale. 

Si  l'attraction  ne  se  manifeste  pas  dans  le  chant  grégorien,  constitué  avec 
l'harmonique  pythagoricienne,  elle  existait,  par  contre,  au  plus  haut  degré  dans 
le  genre  enharmonique  des  Grecs,  genre  non  pythagoricien,  et  ce  fait  s'explique 
encore  parles  relations  harmoniques  des  notes  entre  elles.  Bien  que  les  Grecs 
ne  se  servissent  pas  d'accords,  leurs  notes  dépendaient  les  unes  des  autres  par 
des  liens  encore  plus  forts  que  ceux  de  notre  harmonie.  Il  y  avait  pour  eux  deux 
sortes  de  notes  :  les  notes  à  intervalle  consonant  de  quarte,  formant  les  extrémités 
du  tétracorde,  et  les  notes  de  remplissage  :  la  note  inférieure  du  tétracorde  était 
la  note  de  repos  qui  attirait  tout  à  elle  ;  la  note  supérieure  n'en  était  pas  affectée, 
parce  que  son  caractère  de  note  formant  consonance  avec  la  note  inférieure  lui 
assurait  une  fixité  absolue  ;  on  la  nommait  katojç  (  fîxe^,  comme  la  note  inférieure  ; 
mais  les  notes  de  remplissage  tendaient  à  se  précipiter  le  plus  vite  possible  sur 
la  note  de  repos  ;  aussi  se  serraient-elles  le  plus  près  possible  de  celle-ci,  telle- 
ment qu'à  elles  deux  elles  ne  remplissaient  que  l'espace  d'un  demi-ton  au-dessus 
delà  base  du  tétracorde  ;  ce  groupe  serré  s'appelait  le  truxvov. 

Une  troisième  cause,  qui  peut  souvent  agir  dans  les  mêmes  cas  et  dans  le 
même  sens  que  la  seconde,  mais  qui  peut  aussi  agir  d'une  manière  indépen- 
dante, c'est  la  recherche  de  l'expression  mélodique.  L'expérience  artistique  mon- 
tre que  cette  recherche  tend  généralement  à  l'exagération  des  effets  naturels.  Les 
intervalles  mélodiques  produisent  ordinairement  leur  effet  particulier  soit  comme 
étant  relativement  grands,  soit  comme  étant  relativement  petits:  la  recherche  de 
l'expression  fera  augmenter  les  grands  et  diminuer  les  petits  :  la  tierce  majeure 
ut-mi  sera  agrandie  ;  la  seconde  mineure  si-ut  sera  amoindrie,  ce  qui  conduit  à 
surélever  un  peu  le  mi  et  le  si  (i). 

Ces  deux  dernières  causes  tendent  très  souvent  à  faire  modifier  les  notes  de  la 
gamme  de  Zarlino  ou  de  la  gamme  tempérée  dans  le  sens  qui  les  rapproche  des 
notes  pythagoriciennes  ;  l'expérience  montre  même  que  la  modification  peut  dé- 
passer la  mesure  pythagoricienne  :  c'est  ce  qui  est  arrivé  pour  la  sensible  dans 
les  expériences  de  Cornu  et  Mercadier. 

Ces  causes  d'instabilité  de  l'intonation  font  ressortir  le  besoin  d'une  échelle 
fixe  :  l'échelle  de  Zarlino  ne  l'est  pas  par  elle-même,  et  si  les  nuances  mélo- 
diques d'intonation  viennent  modifier  des  sons  déjà  un  peu  mobiles,  on  ne  peut 

(i)M.  J.  Dador,  dans  l'article  déjà  cité,  remarque  très  justement  que  «  le  degré  d'exagéra- 
tion »  (par  rapport  à  l'intonation  de  la  gamme  de  Zarlino)  a  se  confond  avec  le  degré  d  harmo- 
nie musicale  ;  il  est  au  maximum  dans  la  forme  mélodique,  au  minimum  dans  la  forme  harmo- 
nique.  » 
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plus  compter  sur  la  conservation  de  l'accord  entre  les  parties,  qui  peuvent  très 
bien  ne  pas  subir  chacune  l'influence  des  mêmes  causes.  L'échelle  tempérée  a  la 
fixité  nécessaire  et  permet  de  former  des  accords  presque  justes.  Ainsi  se  trouve 
justifié  le  fait  que  cette  gamme  est  employée  comme  gamme  normale,  avec  modi- 
fications passagères  produites  par  les  nuances  d'intonation  dont  nous  venons 
d'indiquer  la  nature  (i). 

Ce  principe  même  delà  fixitéde  l'échelle  au  cours  des  modulations  est,  au  fond, 
emprunté  au  système  pythagoricien,  en  sorte  qu'on  peut  dire  que  l'harmonique 
actuelle  est  l'harmonique  pythagoricienne,  légèrement  modifiée  en  vue  de  l'adap- 
tation à  l'harmonie. 

Et  cette  origine  pythagoricienne  de  l'harmonique  moderne  se  manifeste  par 
un  fait  matériel  :  la  manière  dont  nous  indiquons  le  ton  d'un  morceau  par  l'ar- 
mure de  la  clef  est  exactement  la  manière  pythagoricienne.  Cette  notation  n'a 
plus  de  sens  déterminé  dans  la  musique  modulante  quand  on  adopte  une  gamme 
à  sons  variables,  comme  celle  de  Zarlino  ou  comme  les  gammes,  fondées  sur  les 
rapports  simples,  de  M.  Gandillot. 

Mais  cette  quasi  conservation  de  l'harmonique  pythagoricienne  n'empêche  pas 
la  musique  moderne  de  différer  profondément  de  la  musique  composée  au  temps 
où  cette  harmonique  était  employée  sans  altération.  Elle  en  diffère  essentielle- 
ment par  la  valeur  de  fondement  général  qu'y  a  prise  l'harmonie.  Le  sentiment 
mélodique  s'est  par  cela  considérablement  modifié  :  au  lieu  que  les  notes  du 
détail  de  la  mélodie  soient  destinées  à  relier  Tune  à  l'autre  les  notes  principales 
d'une  certaine  charpente,  souvent  elles  ne  sont  que  les  éléments  d'un  accord  étalé 
horizontalement. 
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(Haydn,  La  Création,  air  d'Uriel.) 
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M-zziB:; 


(Mozart,  Don  Juan,  «  Il  mio  tesoro  in  tanto  ».) 

D'autres  fois,  sans  dessiner  aucun  accord  par  elles-mêmes,  elles  n'ont  d'autre 
lien  entre  elles  que  celui  qui  permet  un  certain  enchaînement  d'accords.  Tou- 
jours à  l'audition,  chacune  d'elles  estinterprétée  soit  comme  élément  d'un  accord, 
soit  comme  annonçant,    ou  retardant,  ou  remplaçant    un    tel  élément. 

Nous  avons  vu  plus  haut  l'influence  qu'a  exercée  sur  la  formation  de  l'harmo- 
nique moderne  le  système  pythagoricien.  Il  nous  paraît  intéressant  d'examiner 
maintenant  l'influence  de  l'éducation  de  notre  oreille  par  la  musique  moderne, 
non  pas  sur  la  musique  composée  dans  le  système  pythagoricien,  puisque  cette 
musique  est  passée  à  l'état  de  langue  morte,  mais  sur  la  manière  dont  nous  l'en- 
tendons et  la  comprenons.  Comme  exemple  de  musique  de  cette  espèce,  je  pren- 
drai  ce  que  nous  connaissons  le  mieux,  le  chant  grégorien. 

(i)  Le  besoin  de  fixité  des  sons  créé  par  l'usage  de  la  gamme  de  Zarlino,  qui  tend  à  la  détruire, 
explique  aussi  un  autre  changement  considérable  :  l'introduction  dans  la  musique  de  la  notion 
de  ton  absolu.  Inutile  avec  le  système  pythagoricien,  elle  a  été  ignorée  de  tout  le  moyen  âge,  ce 
n'est  que  depuis  le  commencement  du  xvii^  siècle  que  la  notation  sur  la  portée  exprime  des  sons 
à  hauteur  fixe.  (Voir   Gevaert,  Histoire  de    la  musique  de  l'antiquité,  t.  I,  p.  394.) 
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L'habitude  de  placer  par  la  pensée  un  accord  sous  chaque  note  d'une  monodie 
ne  peut  manquer  de  nous  conduire  ici  à  de  véritables  contresens.  C'est,  je  crois, 
ce  qui  nous  rend  incapables  de  comprendre  ce  que  les  Grecs  ont  nommé 
r  «  éthos  »  propre  à  chaque  mode,  conception  à  laquelle  ils  attachaient  une  très 
grande  importance,  et  que  les  théoriciens  du  moyen  âge  ont  reprise  pour  l'appli- 
quer au  chant  grégorien.  L'éthos  est  le  caractère  de  la  mélodie  considérée  par 
rapport  aux  sentiments  qu'elle  peut  provoquer  chez  ceux  qui  la  chantent  ou  l'en- 
tendent. 

Dans  la  musique  moderne,  chaque  mélodie  a  bien  son  éthos  propre,  qui  dé- 
pend de  sa  structure  particulière;  mais  dans  beaucoup  de  cas  on  peut  reconnaître 
une  relation  générale  entre  le  mode  de  la  mélodie  et  son  éthos.  Si,  se  bornant 
à  la  musique  simple,  peu  ou  point  modulante,  on  répartit  les  mélodies  en  deux 
groupes,  mettant  dans  le  premier  toutes  les  mélodies  écrites  dans  le  mode  ma- 
jeur, et  dans  le  second  celles  qui  sont  écrites  dans  le  mode  mineur,  on  constate 
d'une  manière  générale  que  les  chants  de  triomphe,  les  chants  d'allure  martiale, 
se  trouvent,  pour  le  plus  grand  nombre,  dans  le  premier  groupe,  tandis  que  les 
mélodies  qui  expriment  le  regret,  la  douleur,  la  crainte,  la  supplication  se 
trouvent  plutôt  dans  le  second.  C'est  ainsi  que  V Alléluia  du  Messie  (Hasndel)  est 
écrit  dans  le  mode  majeur,  et  la  romance  de  Pamina  «  Ach,  ich  fûhl's  »,  dans  la 
Flûte  enchantée  (Mozart),  est  écrite  dans  le  mode  mineur. 

Aussi  considère-t-on  ordinairement  le  mode  majeur  comme  exprimant  plutôt 
l'allégresse  ou  l'énergie,  et  le  mode  mineur  comme  exprimant  plutôt  la  tristesse 
ou  la  faiblesse.  Cette  distinction,  sans  être  vraie  d'une  manière  absolue,  est 
ordinairement  applicable  à  la  musique  simple,  et  la  raison  doit  en  être  cherchée 
dans  la  constitution  spéciale  de  l'harmonie  du  mode  mineur  :  ce  qui,  pour  notre 
oreille  moderne,  caractérise  le  mode  mineur,  c"est  l'accord  parfait  mineur  fonc- 
tionnant comme  accord  central  et  escorté  de  l'accord  de  septième  de  dominante, 
où  figure  la  note  sensible  qui  apporte  un  élément  chromatique.  C'est  évidem- 
ment là  l'élément  principal  de  l'éthos  propre  à  ce  mode. 

[A  suivre.)  Léon  Boutroux, 

Professeur  à  la  Faculté  des  Sciences 
de  l'Université  de  Besançon. 


Concert  Colonne  du  13  mars.  —  La  symphonie  de  M.  Gédalge  est  fort 
applaudie.  C'est  certainement  une  œuvre  de  valeur  ;  mais  on  ne  voit  pas  bien 
ce  qu'a  voulu  dire  le  compositeur  ;  il  provoque  plus  d'estime  que  d'émotion. 
Après  «  Deux  mélodies  »  (Soi?-  païen  et  Poème  d'automne)^  d'une  forme  et  d'une 
orchestration  très  modernes,  de  Ph.  Gaubert,  le  public  fait  un  accueil  très 
favorable  à  la  curieuse  légende  russe  Dnégouchka,  de  M"^  Nadia  Boulanger,  et 
acclame  deux  grands  virtuoses,  Enesco  et  Hekking,  dans  le  double  concerto, 
pour  violon  et  violoncelle,  de  Brahms.  —  L.  H. 


Le  Gérant  :     A.  Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  française  d'Imorimerie 
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Th.   Dubois. 

La  So.ciété  des  grandes  conférences,  4,  rue  Cherras,  a  consacré  sa  séance  du  14  mars  à  M.  Th. 
Dubois,  dont  les  œuvres  suivantes  ont  été  exécutées  (avec  l'auteur  au  piano  d'accompagnement)  : 
Deux  -pièces  en  forme  canonique,  pour  hautbois  et  violoncelle,  par  MM.  Gillet  et  Dressen  ;  Si 
j'ai  parlé  !  si  j'ai  aimé  !  et  Rosées,  mélodies  chantées  par  M.  Lavanture  ;  l'Andante  de  la  sonate 
pour  piano  &t  Myrtilles  (des  Poèmes  silvestres),  par  M™^  Roger-Miclos-Battaiile  ;  Incantation  et 
la  Jeune  fille  à  la  Cigale  (des  Odelettes  antiques),  mélodies  par  M"»  Marceline  Herman  ;  le  duo 
àeXavière  (2«acte);  le  Dixtuor,  par  le  «  Décem  »  de  Paris  :  MM.  Charles  Herman,  Charot,  Salis, 
Dressen,  Geoffroy,  Deschamps,  Gillet,  Richard,  Lambert,  Oubradoux. 

La  séance  a  commencé  par  la  causerie  suivante  : 

Mesdames  et  Messieurs, 

Aux  environs  de  Reims,  dans  le  village  de  Rosnay  placé  sur  une  des  collines 
boisées  qui  entourent  la  grande  cité  française,  vivaient,  au  dernier  siècle,  un 
vannier  et  sa  femme,  possesseurs  d'un  petit  bien  quils  faisaient  valoir  eux- 
mêmes,  et  beaucoup  plus  riches  d'honneur  que  d'argent.  Ils  avaient  un  fils  dont 
voici,  à  grands  traits,  la  brève  histoire,  digne  d'arrêter  l'attention  d'un  penseur 
autant  que  celle  d'un  musicien. 

A  dix  ans,  —  c'était  en  1847, —  l'enfant  est  gratifié  d'une  récompense  excep- 
tionnelle :  on  le  conduit  à  la  cathédrale  de  Reims  pour  assister  à  la  grand  messe. 
Là,  il  entend  l'orgue  pour  la  première  fois,  et  son  âme  toute  neuve  s'ouvre  avec 
délices  aux  impressions  musicales  :  des  harmonies  aux  sons  éclatants  semblent 
déchirer  les  voiles  de  l'au-delà . .  ;  tantôt  des  notes  basses  tombent  avec  mystère, 
comme  des  gouttes  d'ombre  :  tantôt  les  «  voix  célestes  »  vibrent  dans  une  demi- 
teinte  de  douceur  séraphique...  Et  tandis  qu'un  choral  s'ajoute  aux  puissances 
magnifiques  de  1  instrument,  l'enfant  éprouve  un  choc  formidable  ;  il  est  boule- 
versé, conquis  :  il  voit  s'ouvrir  un  monde  nouveau,  vers  lequel  l'élève  une  force 
soudaine.  En  cette  crise  décisive,  il  a  trouvé  sa  voie  et  sa  loi.  Il  s'est  dit  :  Je  serai 
organiste  !  — Que  sait-il  }  presque  rien.  Mais  aucun  sacrifice  ne  lui  coûtera.  Il 
se  met  au  travail.  Deux  fois  par  semaine,  la  tête  remplie  par  un  bourdonnement 
de  rêves  d'avenir,  il  fait  treize  kilomètres  à  pied,  —  autant  au  retour,  — 
pour  aller  prendre  une  leçon  chez  un  maître  bienveillant,  Louis  Fanart.  Et  ses 
progrès  sont  d'une  rapidité  singulière.  A  seize  ans,  il  vient  à  Paris,  entre  au 
Conservatoire  :  il  y  apprend  le  piano  avec  Marmontel,  l'harmonie  avec  Bazin, 
l'orgue  avec  Benoist,  la  composition  avec  A.  Thomas.  Déjà,  une  partie  de  son 
programme  est  réalisée,  car,  entre  temps,  il  remplit  les  fonctions  d'organiste 
accompagnateur  à  la  chapelle  des  Invalides,  aux  appointements  inespérés  de 
25  francs  par  mois.  Ses  années  d'apprentissage  deviennent  vite  des  années  de 
maîtrise.  Successivement,  il  obtient  les  premiers  prix  d'harmonie,  de  contrepoint 
R.  M.  I 
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et  de  fugue,  dorgue,  enfin,  avec  une  cantate  {Atala,  1861),  la  victoire  qu'ambi- 
tionnent tous  les  artistes  au  début  de  leur  carrière  :  le  grand  prix  de  composition 
musicale.  Le  voici  à  Rome,  pensionnaire  de  la  villa  Médicis,  libre  des  soucis 
matériels,  respirant  dans  une  atmosphère  de  beauté,  sans  autre  tâche  que  d'avoir 
vingt  ans  et  d'attendre,  sous  le  ciel  italien,  les  heures  de  l'inspiration.  A  son 
retour  à  Paris,  il  a  pour  bagage  une  Messe  solennelle,  un  opéra,  deux  Ouvertures  ; 
dès  l'exécution  à  Sainte-Clotilde  de  son  premier  grand  ouvrage,  Les  Sept  paroles 
du  Christ  (1867),  i^  ^^t  classé  parmi  les  maîtres,  et  il  conquiert  une  à  une  toutes 
les  dignités  qui  consacrent  une  renommée  :  à  la  Madeleine,  il  devient  le  succes- 
seur de  Saint-Saëns,  cotnme  organiste;  au  Conservatoire,- celui  de  Léo  Delibes, 
comme  professeur  de  composition;  à  l'Institut  (1894),  celui  de  Gounod  ;  il  est 
choisi  enfin  (1896),  en  raison  de  son  caractère,  de  sa  droiture  et  de  son  talent, 
comme  directeur  de  notre  grande  Ecole  de  musique  et  de  déclamation.  Tous  ses 
rêves  d'enfant  sont  réalisés  ;  que  dis-je  ?  ils  sont  dépassés  ! 

Ce  maître,  fils  de  ses  œuvres,  qui  fait  aujourd'hui  honneur  à  son  pays,  c'est 
celui  que  vous  applaudirez  tout  à  l'heure  :  M.  Th.  Dubois. 

J'ai  rappelé  ses  humbles  commencements.  Il  le  fallait  pour  mesurer  le  chemin 
qu'il  a  parcouru.  Comme  au  voyageur  qui  a  fait  un  long  et  brillant  voyage,  le 
souvenir  des  étapes  de  la  route  ne  peut  lui  donner  que  joie  et  fierté.  J'imagine 
qu'en  improvisant  sur  l'orgue  de  la  Madeleine  une  de  ces  pièces  en  contrepoint 
où  les  parties  sont  associées  par  un  travail  subtil,  il  a  fait  plus  d'une  fois  un 
retour  sur  le  passé,  et  songé  à  la  lointaine  chanson  : 

Brins  d'osier,  brins  d'osier, 
Courbez-vous,  assouplis,  sous  les  doigts  du  vannier  1 


J'ai  seulement  effleuré  la  biographie  de  l'homme  ;  les  limites  de  cette  causerie 
ne  me  permettront  que  d'effleurer  aussi  l'œuvre  de  l'artiste. 

Cette  œuvre  est  d'abord  très  considérable  par  son  étendue  et  sa  variété.  La 
liste —  non  encore  close,  Dieu  merci  !  — -  des  titres  dont  elleest  riche,  ne  remplit 
pas  moins  d'une  brochure  de  23  pages,  où  tous  les  genres  de  composition,  les 
plus  nobles,  les  plus  brillants,  les  plus  délicats,  sont  représentés  :  depuis  le  grand 
oratorio  pour  soli,  chœur  et  orchestre,  jusqu'à  de  légères  fantaisies  pour  piano. 
M.  Th.  Dubois  est  le  musicien  intégral,  qui  a  fait  le  tour  de  son  art,  en  a  par 
couru  tous  les  domaines  et  en  possède  complètement  les  ressources  :  il  a  écrit 
pour  l'église,  pour  le  théâtre,  pour  le  concert,  pour  le  salon,  —  pour  l'école 
aussi  (en  publiant  d'importants  traités  didactiques),  et  je  serais  embarrassé  de 
dire  quel  est  le  groupe  de  ses  ouvrages  qu'il  convient  de  mettre  au  premier  rang. 
Est-ce  celui  des  huit  messes,  avec  les  50  ou  60  motets  qui  leur  font  cortège? 
Peut-être,  car  cette  musique  religieuse,  sereine  et  noble,  aimant  le  déploiement, 
et  un  peu  lente  d'allure,  paraît  directement  sortie  de  la  vocation  initiale  ; 
mais  j'hésite  à  proposer  un  tel  choix  quand  je  pense  aux  sonates,  trio,  quatuor, 
quintette,  dixtuor,  à  \a  très  belle,  Symphonie  française  que  le  concert  Colonne 
faisait  applaudir  il  y  a  quelques  jours,  aux  opéras,  à  V exquise  Xavier e,  d'un  réa- 
lisme charmant,  aux  Poèmes  virgiliens,  aux  Poèmes  silvestres,  aux  Poèmes 
alpestres,  aux  Odelettes  antiques,  à  tant  de  jolies  idylles  où  l'on  retrouve  la  pureté 
de  lignes   et   la  fraîcheur  de   l'art   grec;  car   c'est  une  des    caractéristiques  de 
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M.  Th.  Dubois,  dans  la  richesse  et  la  diversité  de  sa  production,  que  ce  goût  par- 
ticulier pour  le  génie  antique,  —  celui  d'un  Anacréon,  celui  d'un  Virgile,  transpo- 
sés dans  le  langage  des  sons  (comme  le  goût  de  l'orientalisme  africain,  persan, 
japonais,  est  tuie  des  caractéristiques  de  Camille  Saint-Saëns). 

Quelle  est  maintenant  la  qualité  générale  de  cette  œuvre  si  vaste  ?  Je  pourrais 
me  dispenser  d'aborder  cette  question  et  vous  laisser  le  soin  de  répondre.  Je 
donnerai  cependant  quelques  impressions  sans  prétendre  à  un  jugement  cri- 
tique. 

Le  public  —  je  m'excuse  de  formuler  ici  un  tel  reproche  —  est  habituellemen 
trop  simpliste.  II  classe  les  artistes  un  peu  comme  on  classe  les  hommes  politi- 
ques en  tenant  surtout  compte  de  ceux  qui  ont  la  voix  la  plus  retentissante  ;  à 
chacun  d'eux  il  met  une  étiquette  dans  le  dos,  et,  désormais,  les  oeuvres  sont 
appréciées  d'après  cette  étiquette.  Méthode  aisée  mais  sommaire,  et  vraiment 
enfantine  !  De  même  qu'un  homme  intelligent  n'est  inféodé  à  aucun  parti  et  voit 
les  choses  d'un  peu  haut,  de  môme,  en  matière  d'art,  il  ne  faut  limiter  sa  dévotion 
à  aucune  chapelle,  mais  garder  un  éclectisme  indépendant,  capable  de  sympa- 
.  thie  pour  toutes  les  œuvres  sincères,  et  permettant  de  goûter  la  beauté,  la  poésie, 
le  charme,  partout  où  on  les  rencontre.  Cette  déclaration  me  met  fort  à  l'aise 
pour  dire  tout  le  bien  que  je  pense  de  notre  compositeur.  Il  n'est  certes  pas  le 
seul  qu'il  faille  admirer,  en  un  temps  de  rénovation  où  abondentles  talents  auda- 
cieux et  originaux  ;  mais  il  ne  faut  contester  à  personne  la  place  qui  lui  est  due. 
Pour  préciser  un  peu,  permettez-moi  de  rappeler  les  deux  qualités  essentielles 
que  nous  demandons  à  une  œuvre  musicale. 

Nous  lui  demandons  d'abord  d'être  faite,  je  veux  dire  construite,  ordonnée 
d'après  un  plan  logique,  sans  incohérence  ;  or,  sur  ce  premier  point, M. Th.  Dubois 
pourrait  servir  de  modèle  à  tous  les  jeunes  musiciens,  et  même  à  quelques  musi- 
ciens qui  ne  sont  plus  jeunes.  Le  maintien  des  cadres  classiques  dans  lesquels  il 
aime  à  distribuer  sa  pensée,  la  pureté  impeccable  de  son  style,  son  orchestre  si 
bien  étage,  dune  élégance  et  d'une  netteté  françaises,  orné  sans  surcharge, 
coloré  sans  empâtement,  donnent  cette  impression  de  sécurité  qu'on  éprouve 
devant  un  édifice  aux  proportions  harmonieuses  qu'on  sent  très  solide  sur  sa  base. 
Je  sais  qu'il  y  a  d'autres  conceptions  de  l'art  ;  plusieurs  d'entre  elles  sont  légi- 
times ;  mais  elles  ne  nous  empêchent  nullement  d'apprécier  celle-là.  Que  dans  le 
domaine  de  la  musique,  comme  partout  où  s'élabore  le  devenir  du  progrès,  il  y 
ait  des  forces  révolutionnaires  et  des  forces  conservatrices — faisant  un  équili- 
bre instable  — et  que  M.  Th.  Dubois,  par  son  enseignement  et  par  son  exemple, 
soit  une  grande  force  conservatrice,  j'y  souscris  volontiers,  pourvu  que  ce  mot 
n'implique  rien  de  fâcheux  pour  lui  ;  car  son  classicisme  n'exclut  pas  la  liberté, 
et  je  ne  connais  pas  d'esprit  plus  libéralement  ouvert  que  le  sien  aux  innovations, 
lorsqu'elles  n'ont  pas  pour  rançon  le  sacrifice  du  sens  commun. 

La  musique  doit  être  autre  chose  qu'une  belle  architecture  immatérielle.  Elle 
n'estqu'un  souffle  qui  passe,  mais,  dans  ce  souffle,  elle  doit  faire  vivre  la  partie  la 
plus  intime  d'une  personne  morale.  Elle  est,  comme  dit  Musset,  la 
Langue  que  pour  le  cœur  inventa  le  génie. 

Il  faut  donc  qu'elle  soit  expressive  ;  il  faut  qu'elle  traduise  une  émotion.  Telleest 
la  grande  règle.  Ici,  je  touche  un  des  points  lesplus  sensibles  de  l'esthétiquecon- 
temporaine,  et  je  ne  puis  éloigner  de  moi  l'idée  de  certains  contrastes. 


l8o  TH.    DUBOIS 

Quelques  compositeurs  se  sont  rencontrés  qui,  ayant  une  incroyable  habileté 
de  main,  ont  cru  que  cette  habileté  suffirait  à  tout  ;  joignant  la  confiance  en  eux- 
mêmes  au  dédain  des  plans  traditionnels,  ils  ont  montré  une  tendance  manifeste 
à  remplacer  le  sentiment  par  le  métier,  la  passion  par  des  prouesses  d'écriture,  la 
vie  par  une  contrefaçon  de  la  vie  ;  ce  sont  des  coloristes  éblouissants:  mais 
très  souvent  ils  oublient  d'être  émus  et  de  nous  émouvoir.  Leur  manière  très 
nouvelle  et  d'une  technique  raffinée,  aimant  la  juxtaposition  des  éléments  les 
plus  dissemblables,  et  où  domine  l'adresse,  fait  songer  à  une  recette  connue  : 

Vous  prenez  pour  le  torse  un  melon  de  Montreuil  ; 
Pour  les  deux  jambes,  deux  asperges  d'Argenteuil, 

et  ainsi  du  reste  ;  on  fait  la  crête  avec  un  piment  de  Pau,  l'oreille  avec  un  hari- 
cot de  Soissons,  la  faucille  de  la  queue  avec  un  poireau  de  Rouen...  En  ajustant 
toutes  ces  pièces,  arriverait-on  à  dresser  sur  pied  un  vrai  Chantecler,  évocateur 
daurore  ?  Non  ;  on  n'aurait  qu'un  joujou  «  monté  »  de  façon  supérieure,  un  type 
d'ingénieuse  caricature.  De  même,  on  aurait  beau  prendre  des  tronçons  de  mé- 
lodies, des  fragments  de  rythme,  des  combinaisons  rares  de  timbres,  des  paquets 
de  dissonances  :  avec  tout  cela,  on  ne  ferait  pas  de  la  musique  française,  ou 
tout  simplement,  de  la  musique,  parce  qu'il  manquerait  le  ressort  intérieur  :  la 
sensibilité,  l'émotion,  l'âme. 

Tel  n'est  pas  le  cas  de  M.  Th.  Dubois.  C'est  un  musicien  qui  ne  craint  pas 
d'avoir  de  l'âme.  Il  lui  eût  été  facile,  je  crois,  de  suivre  comme  d'autres  certains 
entraînements  ;  mais  il  n'a  aucun  goût  pour  l'excentricité.  Les  élégants  palais 
sonores  qu'il  construit  avec  tant  de  sûreté  ne  sont  jamais  vides  :  il  sait  y  faire 
rayonner  une  émotion  qui,  pour  être  discrète,  ne  touche  pas  moins  l'auditeur  at- 
tentif. Sans  étaler  son  7noi^  sans  l'exagérer  ou  le  disloquer,  il  l'exprime  en  des 
œuvres  de  belle  tenue,  où  la  probité  de  l'artiste  continue  celle  de  l'homme.  Si  on 
n'éprouvait  quelque  gêne  à  pénétrer  brutalement  dans  l'analyse  morale  d'un 
contemporain,  je  dirais  que  c'est  un  sentimental,  dont  la  fantaisie  est  toujours 
dominée  par  le  respect  de  l'art,  et  l'émotion  retenue  par  une  réserve  un  peu  fîère. 
Il  excelle  dans  le  scherzo  spirituel  et  mendelssohnien  ;  mais  il  excelle  aussi  dans 
ïadagio  ;  —  je  vous  signale  particulièrement  celui  du  dixtuor,  et  celui  que  va 
jouer  une  grande  virtuose  :  M™^  Roger-Miclos-Battaille  ;  l'idée  principale  de 
cette  page  est  digne  des  Maîtres  de  l'art  classique.  C'est  là  une  pierre  de  touche. 
Dans  les  mouvements  rapides,  on  est  pour  ainsi  dire  porté  par  le  rythme,  et  la 
marche  en  avant  est  d'une  facilité  relative  ;  mais  comment  écrire  un  adagio  si  on 
n'a  pas  beaucoup  de  cœur  >  Bach  lui-même  n'a  pas  toujours  évité,  en  ces  sortes 
dépreuves,  le  reproche  de  sécheresse  !...  Remarquez  aussi  la  pièce  en  forme 
canonique,  pour  hautbois  et  violoncelle,  qui  va  ouvrir  notre  séance.  Le  canon 
est  une  forme  scolastique  :  il  se  prête  mal  à  l'expression  sentimentale;  dans 
celui-là  pourtant  M.  Th.  Dubois  met  une  tendresse  très-pure,  enveloppée  dans 
une  sorte  de  rêve  mystique.  Une  telle  pensée  va  droit  au  cœur;  elle  chante  ;  elle 
ouvre  ses  ailes  vers  cet  idéal  indéfinissable  de  poésie  dont  chacun  de  nous  porte 
en  soi  la  notion  vague,  et  où  la  musique,  par  un  privilège  singulier,  nous  fait 
pénétrer  directement. 

J'ai  appelé  votre  attention  sur  quelques  faits  et  sur  quelques  idées  ;  il  serait 
superflu  d'insister.  Je  vais  céder  la  parole  à  des  interprètes  illustres  dont  l'élo- 
quence sera  plus  démonstrative  qu'un  développement  verbal.  En  exécutantcepro- 
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gramme  composé  avec  tant  de  goût,  ils  vous  feront  aimer  un  compositeur  bien 
français,  un  grand  artiste  qui  est  un  très  honnête  homme,  un  Maître  qui  est  un 
sage. 

Jules    COMBARIEU. 


La  messe  en  ré  de  Beethoven  a  la  Schola  Cantorum.    —  M.  Vincent  d'Indy 
a  déjà  mis  très  généreusement  sa  haute  autorité  et  sa    compétence   spéciale    au 
service  des  anciens  chefs-d'œuvre  qu'il  contribue  mieux  que  personne  à  remettre 
en  honneur.  Combien    de  concerts  rares  nous  lui  devons,  qui   furent  de  vérita- 
bles révélations  !  Sans  lui,  l'Orphée  et  le  Couronnement  de  Poppée  de  Monteverde, 
pour  ne  citer  que  ceux-là,   seraient  restés  inconnus  au  public.  Avec  cette  foi  et 
ce  courage  qui  vont  droit  à  la  Beauté,    M.  d'Indy  nous  a  fait  entendre  le   poème 
colossal  que  Beethoven  considérait  comme  son  chef-d'œuvre  :  la  messe  en  7e. 
Je  souscris  entièrement  à  l'opinion  de  M.  Pierre  Lalo,  qui,  dans  le  Temps,  carac- 
érise  ainsi  ce  mémorable  concert  : 
«  De  ce  chef-d'œuvre  unique,  M.  d'Indy  nous  a  donné  une  admirable  interpré- 
tation. Sans  doute  les  moyens  matériels  dont  la  Schola  Cantorum  dispose  ne 
sont  pas  en  proportion  exacte  avec   l'ampleur  de  l'ouvrage  ;  on  imagine  pour 
lui  des  masses   plus   nombreuses  et  plus   puissantes.  Mais  la  salle  où  l'on  a 
entendu  la  Messe  en  ré  est  modérément  spacieuse  :    la   sonorité  de  l'orchestre 
et  des  chœurs  de  la  Schola  suffit  à  l'emplir.  Et  pour  une  telle  œuvre,  l'élément 
principal,  et  presque  le  seul  qui  importe,  c'est  la  valeur  de  la   direction,  c'est 
l'esprit,    la  sensibilité   et  la   volonté  du  chef;  et  c'est   justement  ce  qui  a  été 
incomparable  samedi  dernier  dans  l'interprétation  de  M.  d'Indy.  Ce  grand  mu- 
sicien, le  plus  grand  des  chefs  d'orchestre  français,  qui  tant  de  fois  déjà  a  pro- 
duit, avec  des  instrumentistes  et  des  choristes  presque  novices,  des  exécutions 
de  la  plus   émouvante  beauté,  n'avait  encore  rien  fait  d'aussi  achevé  et  d'aussi 
saisissant.  C'est  vraiment  l'essence  de   la   Messe  en  j-e  qu  il  nous  a   fait  con- 
naître, non  la  surface  ;  c'est  la  pensée  de  Beethoven  qu'il  nous  a  révélée.  Son 
interprétation  est   merveilleusement   et  constamment  expressive,   —    expres- 
sive avec  une  grandeur,  une  force  et  une  pénétration  extraordinaires  ;  l'intel- 
ligence et  le  sentiment  s'y  unissent  sans  cesse   pour  traduire   dans   toute   leur 
intensité  l'idée  et  l'émotion   contenues  dans  la    musique.  Et  cette  émotion,  si 
puissante,  si  touchante,  si  pathétique  qu'elle  soit,  n'incline  jamais  vers  la  sen- 
timentalité ou  le  mélodrame  ;  elle  garde  toujours  une  noblesse,  une  pureté,  un 
style  admirables.  Dans   l'ensemble  et  dans   les  détails  de   l'exécution  apparaît 
l'intelligence  profonde  de  l'œuvre  :    les  mouvements,  les  nuances,  les  rapports 
des  nuances  successives  et  des  mouvements   entre  eux,   et  des  nuances  et  des 
mouvements  les  uns  avec  les  autres,  tout  est  d'une  justesse,  d'une  simplicité  et 
d'une  clarté  en  quelque  sorte  irrésistibles  ;  non  seulement  on  ne  doute  pas  de 
cette  justesse,  mais  on  ne  songe  même  pas  à  l'admirer  :  on  sent  en  soi-même 
que  c'est  cela,  et  qu'il  ne  peut  en  être  autrement.  Jamais  une  grande  œuvre  n'a 
été  plus  profondément  comprise  et  sentie,  ni  plus  fortement  et  plus  lumineu- 
sement exprimée.  Entre  une  telle  interprétation  et  d'autres  sur  lesquelles  je  ne 
veux  pas  revenir,  il  y  a   la  différence  qui   sépare  la  musique   des  notes,    et  la 
pensée  de  la  matière.  Différence  essentielle,  différence  qui  fait  toute  la  valeur 
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«  d'une  interprétation  ;  différence  qu'il  faut  souhaiter  que  le  public  s'habitue  de 
«  plus  en  plus  à  distinguer  et  à  sentir.   » 

Dans  ce  jugement  très  sûr  de  M.  Pierre  Lalo,  il  y  a  un  mot  que  je  retiens  par- 
ticulièrement. Il  loue  M.  Vincent  d'Indy  de  la  clarté  qu'il  a  donnée  à  cette  exécu- 
tion, et  il  a  mille  fois  raison. 

La  «  clarté  »  !  Tel  est  bien  le  caractère  que  donne  le  bon  chef  d'orchestre 
à  une  oeuvre.  11  y  arrive  surtout  en  faisant  observer  par  les  interprètes  les  divi- 
sions rythmiques,  les  points  et  les  virgules  du  texte  musical;  il  y  arrive  aussi 
par  un  don  personnel  qu  il  est  plus  facile  d'admirer  que  de  définir... 

L.  H. 


Le  Cours    de    Composition   musicale    de    M.  Vincent  d'Indy. 

(A.  Durand  et  fils,  éditeurs.) 

Voici  déjà  plusieurs  années  qu'avait  paru,  chez  l'éditeur  Durand,  le  premier 
livre  du  Cours  de  composition  musicale  de  M.  Vincent  d'Indy.  L'originalité  du 
plan  de  cet  ouvrage,  ce  qu'il  apportait  de  nouveauté  —  fût-elle  contestable  par- 
fois —  dans  l'enseignement  de  la  musique,  l'intérêt  extrêmement  vif  que  ne 
sauraient  manquer  de  susciter  les  idées  d'un  artiste  aussi  assuré  et  aussi  cons- 
cient que  l'est  M.  d'Indy  de  ses  principes  et  de  sa  méthode,  toutes  ces  raisons 
réunies  faisaient  attendre  avec  impatience  la  publication  de  la  suite  de  ce  grand 
travail.  Cette  curiosité  trop  légitime  est  aujourd'hui  satisfaite.  Pas  encore  entiè- 
rement, cependant,  puisque  la  première  partie  seulement  du  deuxième  livre  du 
Cours  est  livrée  au  public.  Car  ce  deuxième  livre,  il  est  facile  de  le  comprendre  à 
la  vue  de  ce  gros  volume,  l'emporte  singulièrement  en  importance  sur  le  premier. 
En  effet,  l'analyse  et  l'étude  des  formes  musicales  les  plus  considérables,  celles 
qui  constituent  non  seulement  l'art  classique  presque  tout  entier,  mais  encore 
l'art  contemporain  en  dehors  du  théâtre,  en  forment  la  matière.  En  un  mot,  il 
s'agit  ici  des  formes  proprement  symphoniques  (ce  mot  pris  dans  son  sens  le 
plus  large).  Avec  le  troisième  livre  seulement,  l'auteur  abordera  la  musique 
dramatique. 

C'est  un  vaste  sujet.  Aussi  M.  d'Indy,  dans  cette  première  partie  du  deuxième 
livre,  n'entend-il  pas  en  étudier  l'ensemble.  Réservant  pour  une  seconde  partie 
tous  les  genres,  comme  il  dit,  qui  nécessitent  la  connaissance  préalable  de  l'or- 
chestre, il  ne  s'occupera  que  des  autres,  encore  avec  des  restrictions  sur  lesquelles 
nous  aurons  à  revenir.  Mais  exposons  au  préalable  le  plan  sommaire  de  son 
livre  :  les  limites  qu'il  s'est  tracées  apparaîtront  ainsi  d'elles-mêmes. 

L'auteur  s'efforce  tout  d'abord  de  définir  les  diverses  manifestations  d'ordre 
musical  qu'il  est  possible  de  découvrir  historiquement.  Reprenant  à  ce  sujet  les 
divisions  qu'il  avait  introduites  déjà  au  cours  du  premier  livre,  il  les  ramène 
toutes  à  deux  catégories  distinctes,  soumises  l'une  aux  lois  rythmiques  du  geste^ 
l'autre  à  celles  de  la  parole.  Appliquant  plus  particulièrement  cette  division  aux 
formes  artistiques  postérieures  à  la  Renaissance  (celles  de  la  période  dite  par  lui 
métrique.^  qui  est  encore  celle  où  l'art  se  trouve  actuellement),  il  en  déduit  l'exis- 
tence nécessaire  d'une  musique  sjym/)/zo7n'>^z/e  et  d'une  vnvLSiqnt  dramatique,  repré- 
sentant respectivement  les  caractéristiques    principales  de  l'art  du   Geste    et  de 
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celui  de  la  Parole.  Mais  il  a  garde  de  se  dissimuler  que  ces  deux  arts  ont  maintes 
fois  influé  profondément  l'un  sur  l'autre. 

Ceci  posé,  il  s'agit,  pour  commencer,  de  classer  les  formes  proprement  sym- 
phoniques.  Après  avoir  tenté  une  sorte  d'esquisse  généalogique  des  genres  qu'il 
veut  étudier  dans  cette  première  partie,  M.  d'indy  les  éuumère.  Ils  seront  peu 
nombreux,  puisqu'il  rejette  à  plus  tard  tous  ceux  qui  réclament  l'emploi  de 
rorchestre(ce  mot  pris  dans  le  sens  le  plus  étendu,  car  le  trio,  le  quatuor  sont 
rangés  dans  cette  catégorie).  L'auteur  retient  donc  en  tout  et  pour  tout  :  la 
Fugue,  la  Suite,  la  Sonate  et  la  Variation.  L'extrême  importance  de  la  forme 
^ona/e  l'amène  à  en  subdiviser  l'étude  en  trois  sections  :  la  Sonate  prébeethove- 
nienne,  la  Sonate  de  Beethoven  et  enfin  la  Sonate  cyclique,  modification  moderne 
de  la  sonate  dont  l'idée,  selon  lui,  se  retrouve  déjà  chez  Beethoven  et  que  César 
Franck  a  définitivement  élaborée  dans  la  période  contemporaine.  La  caractéris- 
tique commune  à  toutes  ces  formes,  ce  sera  l'unité  de  l'instrument  récitant: 
«  Soit  qu'il  réalise  à  lui  seul  toute  la  polyphonie  (comme  dans  la  fugue  d'orgue  et 
de  clavier),  écrit  M.  d'indy  ;  soit  qu'il  s'accompagne  lui-même  (comme  dans  la 
suite,  la  sonate  ou  la  variation  pour  orgue,  clavecin  ou  piano),  soit  qu'il  dialogue 
avec  l'instrument  accompagnateur  (comme  dans  la  sonate  de  violon  et  piano, 
etc.),  l'instrument  y  sera  toujours  seul.  » 

Cet  exposé  rapide  montre  assez  ce  qu'il  y  a  d'arbitraire  et  de  conventionnel 
dans  l'ordonnance  de  l'ouvrage.  Peut-on  trouver  parfaitement  légitime  une 
classification  qui  repose,  en  partie  du  moins,  sur  un  caractère  aussi  extrinsèque 
et  aussi  fragile  que  le  choix  de  l'instrument  pour  lequel  telle  ou  telle  oeuvre 
aura  été  écrite  7  Une  fugue,  une  suite  écrite  pour  le  clavier,  diffèrent-elles 
essentiellement  dune  fugue  ou  d'une  suite  composée  pour  le  quatuor  et  pour 
l'orchestre?  Est-il  vraiment  rationnel,  au  point  de  vue  de  l'architecture  et  de  la 
composition,  d'isoler  les  sonates  de  Beethoven,  par  exemple,  de  ses  symphonies 
ou  de  ses  quatuors?  J'admets  très  bien  que  la  diversité  des  ressources  mises 
en  œuvre,  selon  que  le  musicien  emploie  l'orchestre  ou  se  limite  au  clavier, 
détermine  naturellement  certaines  particularités  d'écriture.  Mais  enfin,  si  les 
développements  d'une  symphonie  sont  plus  étendus  ordinairement  que  ceux 
d'une  sonate,  si  la  variété  des  timbres  incite  naturellement  le  compositeur  à 
dépasser  les  limites  en  lesquelles  il  est  ailleurs  contraint  de  se  renfermer  sous 
peine  de  monotones  redites,  la  différence  des  proportions  des  diverses  parties 
des  deux  genres  de  pièces  n'empêche  pas  leur  similitude  parfaite  au  point  de  vue 
de  la  conception  et  de  la  conduite.  Et  c'est  attacher  beaucoup  trop  d'importance 
à  la'  diversité  des  termes  et  aux  moyens  d'exécution  que  d'en  faire  un  élément 
fondamental  de  classification. 

J'entends,  il  est  vrai,  que  le  traité  de  M.  d'indy  est  un  ouvrage  pédagogique, 
que  l'auteur  ne  se  propose  pas  tant  d'écrire  scientifiquement  une  histoire  des 
formes  musicales  et  de  leur  évolution  que  d'offrir  à  des  étudiants  un  plan  d'études 
progressives  et  suivies.  Ceci  admis,  il  est  juste  de  lui  accorder  que  le  travail 
pratique  des  ressources  de  l'orchestre  ne  peut  venir  qu'au  moment  où  l'élève  est 
déjà  en  possession  d'une  technique  générale  suffisante,  et  que,  par  conséquent,  il 
y  a  de  bonnes  raisons  pour  ne  lui  soumettre  d'abord  d'autres  modèles  que  ceux 
qu'on  peut  lui  demander  de  s'appliquer  à  reproduire  de  son  mieux.  Et  comme 
exercice  scolaire,  il  est  raisonnable  de  commencer  par  écrire  une  sonate  pour  le 
piano  avant  que  de  songer  à  ordonner  l'orchestration  complexe  et  multiple  d'une 
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grande  symphonie.  De  cela,  tout  le  monde  est  d'accord.  Mais  en  se  rendante 
ces  raisons,  on  peut  regretter  que  l'auteur  ne  se  soit  pas  arrêté  à  un  compromis 
plus   logique. 

Car,  s'il  écrit  un  cours  de  composition,  c'est-à-dire  un  ouvrage  pratique,  un 
manuel  propre  à  donner  la  connaissance  parfaite  d'un  art  et  d'une  technique,  il 
se  flatte  (et  c'est  là  la  grande  originalité  et  le  mérite  le  plus  rare  de  son  travail) 
d'arriver  à  ces  fins  en  dehors  de  tout  empirisme  et  de  tout  arbitraire.  Son  idéal, 
pour  la  formation  d'un  artiste,  c'est  de  forcer  chaque  intelligence  à  refaire  en 
quelque  sorte  le  chemin  que  les  grands  musiciens,  au  cours  des  siècles,  ont  suc- 
cessivement défriché.  Absolument,  un  tel  idéal  ne  se  peut  réaliser  que  par  l'étroite 
union  d'une  étude  historique  générale  et  des  préceptes  de  pur  dogmatisme,  l'ex- 
périence des  siècles  et  l'autorité  des  grands  maîtres  venant  légitimer  le  respect 
d'une  tradition  qui,  parce  qu'elle  est  entendue  avec  une  grande  largeur  d'intelli- 
gence, se  confond  presque  partout  avec  la  pure  raison. 

Mais  il  est  certain,  d'autre  part,  qu'une  si  haute  entreprise  risque  de  se  heurter, 
à  chaque  pas,  à  des  difficultés  d'exécution  presque  insurmontables.  Ecrire  un 
livre  qui  soit  à  la  fois  un  manuel  pédagogique  et  un  ouvrage  scientifique  établi 
sur  la  méthode  historique,  ceci  n'est  peut-être  pas  encore  possible.  Le  traité  de 
M.  d'indy  (et  ce  sera  son  plus  grand  défaut)  est  tour  à  tour  l'un  et  l'autre.  Et 
cette  oscillation  perpétuelle  entre  deux  tendances  si  divergentes  ne  va  pas  sans 
inconvénient. 

Cependant,  c'était  déjà  beaucoup  de  vouloir  donner  à  l'enseignement 
une  base  objective  plus  solide  que  la  vaine  autorité  des  règles  empitiques  et 
arbitraires  dont  on  sétait  trop  longtemps  contenté.  Avoir  remis  l'histoire  de 
la  musique  à  sa  place  dans  la  pédagogie  musicale  restera  le  plus  beau  titre  de 
gloire  de  M.  d'indy  comme  éducateur.  Il  se  peut  qu'il  n'ait  pas  toujours  parfai- 
tement déterminé  ce  qu'on  peut  concéder  à  la  science  musicologique  qui  n'a 
d'autre  objet  que  de  satisfaire  une  curiosité  intellectuelle  d'ordre  supérieur, 
à  côté  de  ce  qu'on  doit  retenir  de  ses  résultats  comme  fondement  solide 
de  la  formation  de  l'artiste.  Mais  c'est  déjà  beaucoup  —  on  ne  saurait 
trop  le  répéter  —  d'avoir  tenté  une  délimitation  nécessaire,  et  difficile  à 
l'excès. 

L'histoire  de  la  musique  est  encore  à  peine  esquissée.  Les  efforts  de  ceux  qui 
s'y  consacrent  ont  tout  au  plus  suffi  à  en  présenter  une  vue  d'ensemble  assez 
générale  et  à  éclaircir  un  peu  plus  dans  le  détail  quelques  périodes  particulières. 
Ce  qui  est  fait,  il  le  faut  bien  dire,  n'est  que  peu  de  chose  à  côté  de  ce  qui 
reste  à  faire.  Et  la  difficulté,  ou  plutôt  la  longueur  de  ces  études,  explique  assez 
leur  insuffisance. 

On  ne  saurait  donc  faire  grand  grief  à  M.  d'indy  de  certaines  erreurs,  assez 
nombreuses  à  la  vérité,  mais  de  peu  de  conséquence  pour  le  but  qu'il  se  pro- 
pose, qui  est  d'écrire  un  traité  de  composition.  Il  importe  même  assez  peu  qu  il 
ne  semble  pas  être  au  courant  des  travaux  de  l'érudition  moderne  qui,  sur  plu- 
sieurs points,  ont  transformé  assez  complètement  les  idées  que  l'on  pouvait 
avoir,  il  y  a  vingt-cinq  ou  trente  ans,  sur  certaines  époques  de  l'art.  Par  exemple, 
dans  ce  second  livre  comme  dans  le  premier,  M.  d'indy  paraît  être  demeuré 
fidèle  à  l'ancienne  opinion  qui  ne  voulait  voir  dans  l'art  du  xv^  et  du  xvi'^  siècle 
que  polyphonie  pure  et  polyphonie  vigoureusement  vocale.  Cet  exclusivisme 
n'est  guère  permis  aujourd'hui,  du  moins  si  l'on  fait  à  l'art  profane  de  ce  temps 
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la  place  qui  lui  convient  à  côté  de  l'art  religieux.  Et  il  se  pourrait  bien  que  cette 
place  fût  prépondérante. 

Mais  je  le  répète  ces  inexactitudes  ou  ces  lacunes  ne  vaudraient  presque  pas 
d'être  notées  si  l'auteur  ne  semblait  trop  souvent  enclin  à  construire  sur  des 
bases  forcément  très  fragiles  d'ambitieuses  synthèses  historiques,  dont  il  se  plaît 
à  tirer  immédiatement  des  explications  et  des  préceptes. 

Ce  défaut  apparaît  avec  évidence  dans  les  prolégomènes  qui  lui  servent  à  jus- 
tifier sa  classification  des  formes  musicales.  En  ces  pages  préliminaires, 
M.  d'Indy  établit  une  sorte  d'arbre  généalogique  dont  un  schéma  fort  compliqué 
ne  fait  point  comprendre  l'utilité,  ni  éclater  non  plus  la  vraisemblance. 

«  L'ancêtre  commun  de  toutes  les  formes  musicales  de  l'ère  chrétienne,  le 
chant  humain,  avait  revêtu,  dès  la  première  époque,  deux  aspects  différents  :  le 
chant  sacré,  la  monodie  grégorienne  issue  de  la  Parole  rythmée,  d'une  part  ; 
le  chant  profane,  la  chanson  populaire  issue  de  la  Danse^  de  l'autre. 

«  Avec  la  seconde  époque,  la  polyphonie  naissante"  conserve,  elle  aussi,  ce 
double  caractère  :  sacrée  ou  liturgique,  elle  atteint  toute  sa  splendeur  dans  le 
Motet  palestrinien  ;  profane  ou  populaire,  elle  devient  Madrigal^  dramatique 
ou  accompagné.  » 

Voici  des  affirmations,  sinon  gratuites  tout  à  fait,  du  moins  si  prodigieusement 
et  si  volontairement  simplifiées  que  les  termes  ne  correspondent  plus  à  rien  de 
réel.  La  mélodie  grégorienôe  est-elle  issue  tout  entière  de  la  parole  rythmée  ? 
Aucun  plainchantiste  de  profession  ne  voudrait  en  méconnaître  de  la  sorte  les 
multiples  origines.  La  chanson  populaire  nécessairement  issue  de  la  danse  7  Ou 
en  est  la  preuve  ?  Ne''connaissons-nous  pas  même,  pour  le  très  haut  moyen  âge 
au  moins,  quelques  chants  profanes  qui, par  leur  caractèreartificiel  et  déjà  savant, 
accusent  une  origine  tout  autre  ?  Et  ces  témoignages  fussent-ils  encore  plus 
rares,  vinssent-ils  à  manquer  complètement,  qu'il  serait  bien  peu  rationnel 
d'admettre  que  l'art  sacré  ou  profane  chrétien  puisse  n'avoir  rien  retenu  de  l'art 
de  l'antiquité  et  qu'il  ait  dû  se  développer  suivant  le  processus  traditionnel  qu'on 
peut  admettre  pour  ses  origines  aux  plus  anciens  âges  du  monde. 

Les  chrétiens  des  premiers  siècles  ne  sont  pas  des  primitifs,  au  même  titre  et 
dans  le  même  sens  que  les  sauvages  ou  les  hommes  de  l'époque  de  la  pierre  taillée. 

Ne  discutons  point  —  ce  n'est  pas  le  lieu  —  la  question  de  savoir  dans  quelles 
proportions  le  Motet  et  le  Madrigal  participent  des  caractères  fondamentaux  de 
l'art  de  r  «  époque»  primitive  ».  M.  d'Indy  nous  présente  les  formes  symphoni- 
ques  dont  il  traite  en  son  livre  comme  issues  directement  du  Motet  et  du  Madri- 
gal. Que  vaut  cette  affirmation  ? 

La  Fugue,  nous  dit-il,  est  issue  du  motet.  Pourquoi  ?  La  fugue  est  «  une 
composition  polyphonique,  écrite  en  style  contrepointé  sur  un  thème  unique  ou 
sujet,  exposé  successivement  dans  un  ordre  tonal  déterminé  par  la  loi  des 
cadences.  »  Rien  à  reprendre  à  cette  définition,  claire,  complète,  excellente  en 
un  mot.  Mais  comnje  le  style  contrepointé  repose  principalement  sur  Vimitation, 
comme  l'écriture  en  imitation  «  a  donné  naissance  aux  premières  formes  du 
contrepoint  vocal  et  notamment  au  Motet  »,  c'est  du  Motet  et  des  formes  simi- 
laires que  la  Fugue  a  tiré  son  origine. 

Rien  n'est  moins  prouvé  ni  moins  probable.  Quand  il  parle  de  Motet, 
M.  d'Indy  entend  évidemment  le  Motet  palestrinien,  c'est-à-dire  la  forme  de 
musique  sacrée  vocale  semi-liturgique  qui  florissait  vers  1575. 
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Mais  cette  forme  spéciale  n'est  ni  la  seule  ni  la  plus  ancienne.  Sans  remonter 
jusqu'au  Motet  primitif  du  xiii^  siècle  qui  est  tout  le  contraire  d'une  pièce  reli- 
gieuse, mais  bien  une  combinaison  complexe  de  mélodies  profanes  inventées, 
contraintes  à  progresser  sur  une  suite  de  notes  empruntées  à  quelque  chant 
d'église  ou  autre,  le  motet  —  déjà  d'église,  celui-là  —  du  xv^  siècle  ne  demande 
presque  rien  au  style  d'imitation.  Sans  en  avoir  jamais  soupçonné  la  théorie, 
l'art  du  xv«  siècle  use  beaucoup  plus  volontiers  d'agrégations  de  sons  purement 
harmoniques  que  de  combinaisons  contrapontiques.  Il  en  est  de  même,  au  reste, 
des  œuvres  de  la  première  moitié  du  xvi^  siècle,  où  le  style  d'imitation,  sans  être 
jamais  exclusif,  se  fait  cependant  jour  peu  à  peu.  Comme  ce  que  nous  connais- 
sons des  oeuvres  musicales  de  la  Renaissance  se  place  presque  entièrement  dans 
la  seconde  moitié  du  siècle,  nous  sommes  trop  enclins  à  conclure  que  ce  qui  les 
a  précédées  ne  pouvait  en  différer  beaucoup.  Cela  n'est  pas  exact.  Plus  la  mu- 
sique de  ce  temps  nous  deviendra  familière,  plus  nous  acquerrons  la  conviction 
que  le  style  d'imitation  n'a  pas  été,  dans  les  premiers  temps,  exclusivement 
employé  par  principe. 

Il  apparaît  au  contraire  que  ce  style  fut  celui  des  premières  œuvres  instrumen- 
tales. Les  fantaisies  composées  pour  le  luth  vers  1 3  50  —  et  même  antérieurement 
—  sont  toutes  en  écriture  fuguée.  Les  œuvres  d'orgue  devaient  l'être  pareille- 
ment. Et  cela  se  comprend  fort  bien,  car  les  procédés  de  la  Fugue  paraissent 
plus  nécessaires,  pour  écrire  en  ce  temps  une  pièce  instrumentale  tant  soit  peu 
développée  que  pour  mettre  sur  pied  une  pièce  vocale,  où  la  diversité  des  paro- 
les favorisait  l'invention  de  plusieurs  thèmes  sans  que  l'unité  pût  sensiblement 
en  souffrir.  S'il  fallait  risquer  une  hypothèse,  j'avancerais  volontiers  que,  loin 
que  le  motet  ait  suggéré  la  fugue  instrumentale,  c'est  bien  plutôt  l'art  des  luthis- 
tes et  des  organistes  qui  a  peu  à  peu  imposé  ses  procédés  d'imitation  aux  com- 
positeurs de  musique  vocale,  religieuse  ou  profane. 

Quoi  qu'il  en  soit,  au  temps  des  Palestrina  et  des  Roland  de  Lassus,  les  orga- 
nistes n'avaient  depuis  longtemps  rien  à  apprendre  des  compositeurs  de  motets. 
M.  d'Indycite  avec  honneur  les  Tientos  de  l'organiste  espagnol  Cabezôn.  Ces 
morceaux  sont  bien  plus  proches  de  la  véritable  Fugue  que  les  neuf  dixièmes 
assurément  des  pièces  vocales  de  leur  temps  (1540  environ). 

Rien  de  plus  dangereux,  au  cours  de  ces  généralisations  un  peu  hâtives,  que 
d'attacher  une  importance  excessive  à  des  termes  lesquels,  au  cours  du  temps, 
en  arrivent  à  désigner  des  choses  très  différentes,  même  presque  opposées.  La 
terminologie  musicale  ne  fut  jamais  très  précise.  Définir  ce  qu'est  un  motet,  par 
exemple,  n'est  guère  possible  que  si  on  se  limite  à  une  époque  et  aussi  aune 
école  bien  déterminée.  Il  en  sera  de  même  de  presque  toutes  ces  appellations  à 
qui  M.  d'Indy  s'efforce  d'attribuer  des  caractères  spécifiques  essentiels,  lesquels, 
tout  au  plus,  furent  les  leurs  à  un  certain  moment  assez  court. 

Il  en  est  même  qui,  véritablement,  n'ont  jamais  rien  représenté  de  réel  ;  le 
mot  Suite,  par  exemple.  Même  au  point  de  vue  où  se  place  l'auteur,  il  est  impos- 
sible d'admettre  l'existence  d'une  forme  «  suite  «qui  puissese  placer  à  côté  d'une 
forme  «  fugue  ».  Celle-ci  peut  se  définir.  C'est  un  genre,  avec  ses  lois  et  des  pro- 
cédés qui  ont  évolué  sans  doute,  mais  en  restant  reconnaissables  toujours  à  cer- 
tains traits  qu'on  ne  trouve  point  ailleurs.  Une  Suite,  au  contraire,  ne  fut  jamais 
qu'une  collection  de  morceaux  divers,  destinés  à  être  exécutés  à  la  suite  l'un  de 
l'autre,  et  choisis  pour  cela  dans  une  même  tonalité.    Autrement  dit,  une  forme 
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si  peu  organisée  qu'à  l'origine  elle  se  réalisait  à  l'improviste,  au  cours  du  con- 
cert. Le  manuscrit  qui  renferme  les  pièces  de  clavier  de  Chambonnières,  celui 
où  nous  lisons  celles  de  Louis  Couperin,  nous  apprennent  assez  comment  les  vir- 
tuoses de  ce  temps  entendaient  qu'on  pût  grouper  leurs  compositions.  Toutes 
celles  du  même  genre  et  de  la  même  tonalité  y  viennent  l'une  après  l'autre.  Par 
exemple,  en  ?//,  il  y  aura  une  douzaine  d'Allcm.i}idcs,  autant  de  Courantes,  de 
Sarabandes,  de  Gigues  ou  de  pièces  analogues. 

On  ne  supposera  pas  que  le  claveciniste  les  dût  exécuter  jamais  toutes.  Mais 
il  pouvait,  à  son  gré,  tirer  de  ces  collections  la  matière  d'une  audition,  c'est-à" 
dire  cinq  ou  six  morceaux  d'expression  et  de  caractère  différents,  propres  à  faire 
valoir  son  talent  sous  toutes  ses  faces.  Et  il  est  bien  compréhensible  qu'il  ait 
commencé  sinon  par  un  prélude  (dont  Louis  Couperin  nous  a  laissé  de  très 
curieux  spécimens),  au  moins  par  une  pièce  un  peu  large  et  pompeuse,  —  telle  une 
Allemande,  —  pour  finir  par  une  autre  brillante,  rapide  et  rythmée,  une  Gigue 
par  exemple. 

Il  n'y  a  rien,  dans  cette  ordonnance  traditionnelle,  qui  constitue  une  unité 
réelle.  Une  suite,  à  l'origine  tout  au  moins,  ne  constitue  guère  plus  un  genre 
qu'un  numéro  moderne  de  concert,  où  le  virtuose  joue  trois  ou  quatre  courts 
morceaux.  Le  lien  de  la  tonalité  est  vraiment  trop  fragile  pour  unir  effectivement 
les  diverses  parties  de  ce  petit  ensemble,  même  alors  que  les  musiciens  ne  lais- 
sent plus  tout  à  fait  aux  exécutants  le  soin  de  l'établir  à  leur  guise. 

Tout  en  insistant  peut-être  plus  qu'il  n'eût  fallu  sur  cette  apparente  unité, 
M.  d'Indy  n'a  cependant  pas  manqué  d'étudier  à  part,  avec  beaucoup  de  soin, 
les  différents  morceaux  qui  constituent  la  Suite  des  classiques.  Tous  ces  mor- 
ceaux, outre  leur  expression  caractéristique,  sont,  en  effet,  à  deux  reprises,  cha- 
cune comportant  un  thème.  Et  au  contraire  de  la  fugue  qui  ne  module  pas  (dans 
le  sens  propre  du  mot,  la  tonalité  du  commencement,  à  la  fin  de  la  première 
reprise,  incline  du  ton  principal  au  ton  voisin  de  la  dominante,  en  suivant,  dans 
la  deuxième,  une  marche  inverse.  C'est  là  une  disposition,  historiquement,  très 
remarquable. 

L'excellence  de  ces  analyses  détaillées,  il  faut  le  dire  tout  de  suite,  rachète  am- 
plement ce  que  l'esprit  trop  systématique  de  l'auteur  semble  avoir  introduit 
dartifîciel  dans  le  plan  général  de  l'ouvrage.  J'ai  suffisamment  marqué  (et 
j'aurais  pu  multiplier  ces  exemples)  ce  en  quoi  me  paraît  critiquable  le  classement 
adopté  dans  le  livre.  J'aurais  pu  ajouter  que  les  filiations  que  M.  d'Indy  s'efforce 
d'établir  entre  les  formes  tout  à  fait  primitives  et  celles,  plus  modernes,  qu'il  en 
déclare  dérivées,  apparaissent  souvent  très  contestables.  C'est  toujours  en  sollici- 
tant le  témoignage  de  l'histoire  un  peu  plus  que  de  raison  qu'il  se  flatte  d'en 
marquer  le  bien  fondé,  quand  il  ne  se  contente  pas  d'hypothèses  ingénieuses, 
mais  imprudentes.  Et  le  résultat  de  ces  efforts  aboutit  à  un  dogmatisme  que  cer- 
tains jugeront  exagéré  et  que  son  souci  d'être  traditionnel  ne  rendra  pas  beau- 
coup plus  vénérable  aux  esprits  indépendants  que  celui  des  conservatoires. 

Sans  méconnaître  ce  défaut,  il  convient  de  ne  point  perdre  de  vue  que  les  incon- 
vénients ne  sauraient  manquer  de  s'atténuer  grandement  dans  la  pratique.  Pour 
qui  connaît  M.  d'Indy  et  son  enseignement,  il  n'y  a  point  à  douter  que  les  com- 
mentaires oraux  du  professeur  admirable  qu'il  est  n'y  ajoutent  précisément  ce 
qu'il  faut  et  que  le  livre  ne  fournit  pas  toujours.  La  rigueur  un  peu  sèche  des 
préceptes  et  des  jugements  s'y  atténue  par  l'effet  d'une  intelligence  éminemment 
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compréhensive.  Au  surplus,  n'oublions  pas  non  plus  que  M.  d'Indy  eut  ici  colla- 
borateur. Une  note  nous  apprend  que  la  préparation  et  la  rédaction  de  la  section 
technique  de  chaque  chapitre  ont  été  confiées  à  M  Auguste  Sérieyx,  l'auteur 
s'étant  réservé  tout  ce  qui  concerne,  comme  il  dit,  la  section  historique.  Sans 
admettre  un  seul  instant  que  M.  Sérieyx  ait  altéré  volontairement  la  pensée  de 
son  maître,  on  peut  croire  qu'obligé  à  la  condenser  et  à  la  fixer  sous  une  forme 
nécessairement  réduite,  il  en  aura  inconsciemment  élagué  bien  des  nuances  qui 
contribuaient  à  sa  physionomie  véritable. 

C'est  le  défaut  nécessaire  de  livres  tels  que  celui-ci,  qui  résolvent  en  préceptes 
définis  et  catégoriques  une  doctrine  infiniment  complexe.  Comme  il  serait  absurde 
de  s'imaginer  qu'ils  pussent  suffire  à  la  formation  d'un  artiste  ou  simplement 
d'un  musicien  conscient,  il  serait  injuste  de  leur  reprocher  une  rigueur  et  un 
formalisme  dont  ils  ne  sauraient  se  dispenser.  C'est  l'affaire  du  maître  de  les 
compléter  etde  les  vivifier  par  un  perpétuel  etindispensablecommentaire.  Iln'ap- 
paraît  point  que  les  traités  les  plus  scolastiques  et  les  moins  soucieux  de  logique 
traditionnelle  aient  jamais  beaucoup  nui,  dans  les  conservatoires  les  plus  fer- 
més auprogrès,  à  l'éclosion  des  libres  génies.  Encore  moins  le  livre  de  M.  d'Indy, 
qu'attaqueront,  certes,  passionnément  les  défenseurs  (comme  ils  disentj  de  la 
nature  et  de  la  liberté,  risquera-t-il  d'appesantir  l'essor  d'un  vrai  tempérament. 

Il  le  risquera  d'autant  moins  qu'on  retira  de  sa  fréquentation  une  connaissance 
approfondie  de  l'art  classique.  Personne  ne  le  pourra  contester,  ni  que  cette 
connaissance  —  ne  l'estimât-on  pas  indispensable  —  ne  constitue,  pour  le  musi- 
cien, une  culture  générale  admirable.  Je  consens,  si  l'on  veut,  que  l'on  fasse 
bon  marché  des  synthèses  ambitieuses  de  ce  livre,  de  ses  déductions  rigoureuses, 
de  ses  préceptes  parfois  impératifs  (et  je  n'entends  pas  dire  qu'on  aura  raison 
toujours).  Mais  je  louerai  sans  réserve  ce  qui  fait  le  prix  de  cette  section  histo- 
rique que  M.  dindy  s'est  réservée  tout  entière.  Généralisateur  téméraire  parfois, 
M.  d'Indy  reste  un  merveilleux  analyste  Personne,  mieux  que  lui,  n'excelle  à 
pénétrer  le  mystère  de  la  composition  musicale,  à  isoler  les  diverses  parties  d'une 
pièce,  à  mettre  en  relief  les  rapports  secrets  qui  les  unissent,  à  en  rendre  évi- 
dentes les  proportions,  la  marche  et  l'ordonnance.  Dans  ce  travail  délicat  et 
nécessaire,  sa  méthode,  sa  pénétration  et  son  intelligence  sont  également  du  pre- 
mier ordre. 

Ces  analyses  subtiles,  complètes,  illustrées  de  commentaires  et  de  rapproche- 
ments significatifs,  suffisent  à  donner  à  l'ouvrage  une  valeur  qui  dépasse  beau- 
coup celle  de  tous  les  livres  de  même  sorte.  Elles  représentent  la  quintessence  de 
l'enseignement  oral  de  M.  d'Indy  ;  elles  sont  la  base  de  ces  entretiens  familiers 
et  savants  où  le  précepte,  en  quelque  sorte,  surgit  de  soi-même  dans  l'esprit  des 
auditeurs  sans  que  le  maître  l'ait  précisément  formulé.  Ordre  logique  et  naturel 
que  la  rédaction  écrite,  quelle  qu'elle  soit,  intervertira  fatalement,  substituant 
ainsi  la  doctrine  abstraite  à  la  réalité  vivante.  Mais  partout  où  le  traité  de  com- 
position de  M.  d'Indy  sera  adopté  par  les  maîtres,  ils  pourront  trouver,  dans  ces 
pages  précieuses,  les  éléments  de  leçons  qui  retiendront,  quoi  qu'il  en  soit, 
quelque  chose  de  ce  que  les  siennes  ont  d'excellent. 

L'auteur  a  donc  eu  mille  fois  raison  de  consacrer  une  très  large  place  à  ces 
substantielles  analyses.  Elles  abondent  pour  tous  les  chapitres  et  leur  mérite 
reste  toujours  supérieur.  Peut-être  convient-il  cependant  de  mettre  à  part  l'étude 
admirable  qui  constitue  la  quatrième   division  :  la  sonate   de  Beethoven.   Il  est 
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impossible  de  déterminer  avec  plus  de  clarté  et  de  pénétration  les  éléments  divers 
qui  constituent  le  style  de  ce  maître,  à  qui  M.  d'Indy  réserve  une  prédilection 
aisément  compréhensible.  Personne,  j'imagine,  n'a  jamais  mieux  compris  Bee- 
thoven, ni  démêlé  les  secrets  de  la  logique  transcendante  avec  quoi  ce  grand 
esprit  établit  les  données  de  ses  constructions  gigantesques.  La  définition  de  ce 
que  M.  d'Indy  appelle  l'idée  musicale,  ce  qu'il  dit  du  développement,  du  rôle  de 
la  tonalité  et  de  la  modulation,  tout  cela  est  vraiment  de  premier  ordre.  Et 
l'extrême  multiplicité  des  divisions  et  des  subdivisions,  la  précision  minutieuse 
des  termes  employés,  la  rigidité  voulue  des  définitions,  si  elle  peut  déplaire  à 
quelques-uns,  nous  change  heureusement  des  vagues  effusions  sentimentales 
des  rapprochements  prétentieux  et  des  extases  dans  le  vide  de  quoi  se  contente 
si  souvent  l'éloquente  emphase  des  «  critiques  d'art  ».  L'analyse  détaillée,  suivie 
morceau  par  morceau,  de  toutes  les  sonates  pour  piano,  complète  heureusement 
ce  beau  travail  dont  on  ne  trouverait  l'équivalent  nulle  part. 

Tout  le  chapitre  consacré  à  la  variation  n'est  guère  inférieur  à  celui-ci.  Ce 
peut  être  une  erreur  de  classement  que  de  considérer  la  variation  comme  une 
«  forme  »,  tandis  que  ce  n'est  qu'un  procédé  pouvant  trouver  sa  place  dans  toutes 
les  constructions  musicales,  quelles  qu'elles  soient.  Mais  il  n'importe.  Les  pages 
que  M.  d'Indy  lui  consacre,  spécialement  celles  où  est  étudiée  la  grande  variation 
«  amplificatrice  »,  telle  qu'on  la  trouve  chez  Beethoven  en  ses  dernières  œuvres, 
n'en  sont  pas  moins  d'une  nouveauté  singulière  et  d'un  intérêt  capital. 

Il  resterait,  pour  être  à  peu  près  complet,  beaucoup  à  signaler  encore  dans  ce 
traité  de  composition.  Ceux-là  même  qui  l'attaqueront  avec  le  plus  de  passion  (car 
il  choque  maint  et  maint  préjugé  aujourd'hui  fort  en  honneur)  rendront  témoi- 
gnage, par  l'âpreté  de  leurs  critiques,  qu'il  n'est  indifférent  pour  personne.  Et 
ceux  qui  saurontlui  rendre  pleinement  justice  sans  s'arrêter  aux  imperfections  de 
détail  (que  ce  compte  rendu  a  peut-être  mises  en  lumière  plus  qu'il  n'était  néces- 
saire) conviendront  volontiers  qu'il  fait  le  plus  grand  honneur  à  la  musique  fran- 
çaise et  à  notre  temps.  Ce  sera  assez  avoir  loué  l'auteur  que  dire  que  l'on  n'atten- 
dait pas  moins  de  lui. 

Henri  Quittard. 


Concerts  Durand.  —  Exécutions  récentes. 

Concerts  Durand.  —  C'est  une  pensée  très  heureuse  qu'a  eue  M.  Jacques 
Durand,  le  grand  éditeur,  d'organiser  des  «  concerts  d'orchestre  de  musique 
française  »,  en  réalisant  lin  projet  du  regretté  Auguste  Durand, 

Nous  donnerons  quelques  notes  sur  chacun  des  musiciens  —  de  valeur  iné- 
gale —  dont  M.  Durand  a  fait  jouer  les  œuvres.  Sur  un  maître  comme  Saint- 
Saëns  (et  sa  symphonie  en  ut  mineur),  il  serait  superflu  d'insister. 

Louis  AuBERT,  né  à  Paramé  (Ille-et-Vilaine),  en  1877  ;  élève  de  Diémer  pour 
le  piano,  de  Lavignac  pour  l'harmonie,  de  G.  Fauré  pour  la  composition.  C'est 
un  compositeur  très  estimé,  dont  on  attend  une  œuvre  de  théâtre.  Sa  Fantaisie  pour 
orchestre  et  piano  atteste  un  talent  plein  d'avenir. 

Rhené-Baton.  — Né  à  Courseulles-sur-Mer  (Calvados),  1879  ;  après  avoir  fait 
ses  études  classiques,  entra  au  Conservatoire  de  Paris.  Elève  deM.  André  Bloch, 
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d'abord,  puis  de  M.  André  Gédalge,  il  présenta  en  1902  à  la  Société  Nationale 
deux  mélodies  qui  trouvèrent  auprès  du  public  le  plus  favorable  accueil.  Outre 
les  Variations  pour  piano  et  orchestre,  M.  Rhené-Baton  a  composé  une  suite 
d'orchestre,  Fresques  antiques^  exécutée  à  Monte-Carlo,  Prélude  et  fugue  pour 
orchestre,  de  nombreuses  mélodies  et  divers  morceaux  de  piano,  sans  parler 
d'un  ballet  et  d'un  drame  lyrique  encore  inédits.  Il  fut,  pendant  un  an,  chef  des 
chœurs  à  l'Opéra-Comique  et  il  vient  de  se  révéler  comme  chef  d'orchestre. 

André  Caplet.  —  Elève  de  Xavier  Leroux  pour  l'harmonie,  de  Paul  Vidal 
pour  laccompagnement,  de  Ch.  Lenepveu  pour  la  composition,  M.  Caplet 
(André-Léon),  né  au  Havre  (Seine-Inférieure),  le  23  novembre  1878,  a  parcouru, 
en  l'espace  de  cinq  ans,  le  stade  de  ses  études  au  Conservatoire  de  Paris,  et 
conquis,  chaque  année,  un  laurier  nouveau  :  1897  et  1898,  2^  et  i*^""  prix  d'har- 
monie ;  1899,  i^raccessit  de  contrepoint  et  fugue,  2^  accessit  d'accompagnement  : 
1900,  2^  prix  d'accompagnement  ;  1902,  i^""  prix  d'accompagnement  et  grand 
prix  de  Rome  avec  sa  cantate  Myrrha.  Le  nombre  de  ses  œuvres  est  encore  assez 
peu  considérable  ;  mais  il  s'en  dégage  un  sentiment  très  personnel,  une  émotion 
profonde  et  communicative  ;  la  forme  est  particulièrement  raffinée  :  les  harmo- 
nies dissonantes  et  les  rythmes  compliqués  plaisent  à  l'auteur,  qui  en  tire  les 
effets  les  plus  curieux  et  les  plus  variés.  Il  est  de  ceux  qui  promettent  et  de  qui 
même  on  peut  attendre  beaucoup. 

Claude  Debussy.  —  Ce  hardi  novateur  a  passé  par  la  filière  classique  ;  s'il, 
s'est  libéré  des  formules,  ce  n'est  point  par  ignorance,  mais,  au  contraire,  en 
toute  connaissance  de  cause.  Il  fut  même  un  élève  studieux  et  brillant  de  notre 
Conservatoire  parisien.  Né  à  Saint-Germain-en-Laye,  le  22  août  1862,  Debuss}'^ 
(Achille-Claude)  fait  d'abord  trois  années  de  solfège,  et  gagne  ainsi  ses  trois  mé- 
dailles de  1875  à  1876.  Marmontel  pour  le  piano,  Lavignac  pour  Tharmonie, 
Guiraud  pour  la  composition,  sont  ses  maîtres.  En  1874  et  1875,  il  obtient  le 
second,  puis  le  premier  accessit  de  piano  ;  le  deuxième  prix  lui  échoit  en  1877.  Il 
remporte  le  premier  prix  d'accompagnement  en  1880,  le  deuxième  accessit  de 
contrepoint  et  fugue  en  1882,  le  premier  second  grand  prix  de  Rome  en  1883,  et 
finalement  le  grand  prix  en  1884,  avec  sa  cantate  de  l'Enfant  prodigue.  II  a 
parcouru  ainsi,  en  dix  années,  le  cycle  des  principales  récompenses  que  peut 
accorder  l'Ecole  ;  lisait  désormais  ce  qui  s'apprend  ;  maître  de  sa  plume,  il  ose 
écrire  ce  que  lui  conseillent  son  imagination  et  sa  sensibilité  ;'  il  s'élance  dans 
une  voie  nouvelle,  soutenu  dans  ses  premiers  essais  par  cet  éditeur  intelligent 
et  plein  d'initiative  qui  avait  nom  G.  Hartmann.  Ses  mélodies,  ses  morceaux  de 
piano  se  répandent  peu  à  peu;  on  applaudit  la  Damoiselle  élue  ;  on  goûte  le 
charme  si  poétique  du  Prélude  à  V après-midi  d'un  faune  ;  enfin  le  succès  de  Pelléas 
et  Mélisande   s'impose  comme  une  victoire  en  tous  pays. 

Faut-il  rappeler  les  Chansons  de  Bilitis,  les  Fêtes  galantes,  le  Quatuor  pour 
cordes,  les  pièces  symphoniques  :  Nocturnes,  la  Mer,  etc.  ? 

RoGER-DucAssE.  —  Né  à  Bordeaux  le  18  avril  1873,  M.  Ducasse  (Jean-Jules- 
Amable-Roger)  a  passé  par  le  Conservatoire  dans  la  classe  de  Gabriel  Fauré, 
pour  obtenir  en  1902  le  premier  second  grand  prix  au  concours  de  l'Institut. 
C'est  un  artiste  qu'ont    recommandé  déjà    à  l'attention  des  connaisseurs  et  du 
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public  plusieurs  œuvres  de  pensée  noble,  de  structure  solide  et  d'écriture  ingé- 
nieuse. Peu  à  peu  sa  personnalité  se  dégage  ;  il  est  de  ceux  qui  visent  un  noble 
but  et  doivent  l'atteindre. 

Parmi  ses  ouvrages  actuellement  publiés,  il  faut  citer,  outre  des  mélodies  et 
morceaux  de  piano,  un  Qi/a/wor  à  cordes,  des  Variations  plaisantes  sur  un  thème 
grave,  pour  harpe  et  orchestre,  une  Pastorale  pour  orgue,  et  de  très  curieux 
Chants  pour  voix  de  femmes  et  pour  voix  d'enfants. 

Paul  Dukas,  — Parmi  les  élèves  de  ce  musicien  charmant  et  toujours  regretté 
qui  s'appelait  Ernest  Guiraud,  Paul  Dukas  est  peut-être  le  mieux  doué  et,  à 
Iheure  actuelle,  avec  Claude  Debussy,  le  plus  brillant.  Né  à  Paris  le  i^''  octobre 
1 865 ,  il  termina  ses  études  au  Conservatoire  avec  un  premier  prix  de  contrepoint 
et  fugue  en  1886,  et  un  premier  second  grand  prix  de  Rome  en  1888.  D'abord,  il 
accomplit  le  pieux  devoir  de  terminer,  avec  Saint-Saëns,  l'opéra  que  son  maître 
avait  laissé  inachevé,  Frédégonde;  puis  il  fournit  la  preuve  évidente  de  sa  science 
instrumentale  avec  la  composition  de  trois  grandes  ouvertures  :  Le  Roi  Lear, 
Gœtz  von  Berlichingen  et  Polyeucte.  Depuis,  Paul  Dukas  a  peu  écrit.  Sa  Sonate 
et  ses  Variations  sur  un  thème  de  Rameau  constituent  presque  deux  monu- 
ments ;  au  théâtre,  on  n'a  pu  se  défendre  d'admirer  les  merveilles  d'Ariane  et 
Barbe-Bleue  ;  dans  le  domaine  de  l'orchestre  pur,  sa  Symphonie,  et  surtout  son 
Apprenti  Sorcier,  lui  ont  valu  cette  notoriété  qui  dépasse  les  limites  de  la  patrie, 
et  impose  un  nom  à  l'étranger.  11  sait  développer  comme  Johannès  Brahms  et 
manier  les  instruments  comme  Richard  Strauss  ;  mais  sa  science  demeure  ingé- 
nieuse sans  lourdeur,  et  solide  sans  pédantisme,  parce  qu'il  est  et  sait  rester 
Français. 

Vincent  d'Indy.  —  La  haute  et  juste  autorité  conquise  par  Vincent  d'Indy 
rend  presque  superflue  ici  toute  notice  à  son  sujet.  Il  suffit  de  rappeler  que,  né 
à  Paris  le  27  mars  185 1,  il  passa  par  le  Conservatoire.  Comme  un  patron  qui, 
pour  savoir  commander,  apprend  à  obéir  en  se  mêlant  à  la  vie  des  ouvriers  et 
en  s'initiantà  leurs  travaux,  Vincent  d'Indy  voulut  s'appliquer  pratiquement  à 
toutes  les  tâches  du  compositeur  ;  c'est  ainsi  qu'on  le  vit  successivement  orga- 
niste à  Saint-Leu,  puis  timbalier  et  chef  des  chœurs  aux  Concerts  Colonne. 
Elève  et  disciple  préféré  de  César  Franck,  il  est  passé  maître  à  son  tour,  et  la 
Schola,  sous  sa  direction,  est  devenue  un  centre  de  culture  musicale,  une  sorte 
d'Institut  ou  de  Faculté,  dont  on  a  pu  discuter  les  tendances,  mais  non  contester 
l'importance.  Ses  débuts  comme  compositeur  remontent  aux  temps  de  Pasde- 
loup,  qui  accueillit  un  des  fragments  de  sa  trilogie  de  Wallenstein,  l'ouverture 
des  Piccolomini  (1874).  Le  prix  de  la  Ville  de  Paris,  qui  lui  fut  attribué  pour 
son  Chant  de  la  C/ocAe  (188 1),  lui  valut  la  définitive  estinie  de  tous  les  musiciens, 
et  le» plaça  au  premier  rang  de  la  jeune  école  française..  Depuis,  comme  le  veut 
la  tradition  classique  qui  se  garde  d'enserrer,  pour  ainsi  dire,  le  musicien  dans 
le  cercle  étroit  d'un  genre  unique,  Vincent  d'Indy  a -pratiqué  toutes  les  formes 
de  son  art,  musique  instrumentale  et  vocale,  religieuse  et  dramatique  ;  il  a  écrit 
des  poèmes  symphoniques  et  des  symphonies,  des  concertos  et  des  quatuors, 
des  sonates  et  des  lieder,  des  chœurs  et  des  motets,  Fervaal  tt  l'Etranger.  Par- 
tout il  a  fourni  le  témoignage  d'une  science  profonde  et  d'une  inspiration  élevée. 
La  grande  dignité  de  sa  vie  se  reflète  dans  la  belle  tenue  de  son  œuvre  ;  la  volonté 
s'y  affirme  par  la  noblesse  des  lignes  et  la  rigueur  du  plan . 
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Gabriel  Pierné.  —  C'est  à  Metz  qu'est  né,  le  i6  août  1863,  M.  Pierné  (Henry- 
Constant-Gabriel).  Appartenant  à  une  famille  dont  plusieurs  membres  culti- 
vaient la  musique,  il  reçut  de  bonne  heure  un  enseignement  conforme  à  ses 
goûts  naturels,  et,  lorsque  la  guerre  de  1870  eut  forcé  ses  parents  à  quitter  le 
sol  natal  pour  demeurer  Français,  il  vint  à  Paris  et  entra  au  Conservatoire.  Il 
y  a  fait  toutes  ses  classes,  étudiant  tour  à  tour  le  solfège  avec  Lavignac,  le  piano 
avec  Marmontel,  l'harmonie  avec  Emile  Durand,  l'orgue  avec  César  Franck,  et 
la  composition  avec  Massenet.  Le  palmarès  du  Conservatoire  indique  comme 
récompenses  obtenues  :  1873,  3^  médaille  de  solfège  ;  1874,  i'"'^  médaille  de  sol- 
fège ;  1878,  -J"  prix  de  piano  et  i'^''  accessit  d'harmonie  ;  1879.  i^""  prix  de  piano  ; 
1881,  2^  prix  d'orgue,  i^""  prix  de  contrepoint  et  fugue  ;  1882,  i'''"  prix  d'orgue  et 
grand  prix  de  Rome  avec  la  cantate  Edith. 

A  la  Villa  Médicis,  M.  Gabriel  Pierné  séjourna  le  temps  réglementaire,  et  en 
rapporta  quelques  ouvrages  importants,  entre  autres  les  Elfes^  qui  furent  exé- 
cutés au  Conservatoire  dans  une  séance  consacrée  aux  Envois  de  Rome,  Dès 
lors,  il  fît  preuve  d'une  activité  peu  commune,  écrivant  avec  une  égale  aisance 
les  œuvres  les  plus  diverses  :  musique  de  chambre  et  musique  symphonique, 
pièces  de  piano  et  d'orchestre,  chœurs  ou  mélodies.  De  même  au  théâtre,  il  a, 
soit  à  Paris,  soit  en  province,  abordé  tous  les  genres  :  pantomimes,  ballets, 
-fantaisies,  musique  de  scène,  opéras  comiques  et  opéras.  Qu'il  suffise  de  rappe- 
ler ici:  Le  Collier  de  perles  [iSgi.,  Spa,  Casino  de  Paris);  Les  Joyeuses  Commè- 
res de  Paris  (1892,  Nouveau-Théâtre)  ;  Bouton  d'Or  (1893,  Nouveau-Théâtre)  : 
Le  Docteur  Blanc  (1893,  Menus-Plaisirs)  ; /séj'/  (1894,  Renaissance)  ;  Yanthis 
(1894,  Odéon)  ;  Salomé  (1895.  Comédie-Parisienne);  La  Princesse  Lointaine 
(1895,  Renaissance)  ;  La  Coupe  enchantée,  opéra  comique  en  deux  actes  (Royan, 
1895)  ;  puis  un  acte  (Paris,  1905);  Vendée,  opéra  en  quatre  actes  (Lyon,  1897)  ; 
La  Fille  de  T'a/parz'n,  opéra  comique  en  trois  actes  (Paris,  1901);  Ramuntcho  {igo8, 
Odéon). 

Le  talent  de  M.  Gabriel  Pierné  est  surtout  fait  d'élégance  et  de  grâce  ;  mais 
sans  peine  aussi,  il  s'élève  à  la  hauteur  du  sujet  qu'il  traite.  Deux  ouvrages  de 
caractère  spécial  ont  montré  la  souplesse  de  son  invention  :  La  Croisade  des 
Enfants  et  lés  Enfants  de  Bethléem,  d^ux  sortes  d'oratorios  où  les  voix  enfan- 
tines occupent  le  premier  plan,  deux  tableaux  de  couleur  mystique  et  de  simpli- 
cité voulue  qui  atteignent  à  la  véritable  grandeur. 

Maurice  Ravel.  —  La  musique  française  compte,  en  la  personne  de  M.  Mau- 
rice Ravel,  une  des  figures  les  pJlus  typiques  de  l'heure  présente.  Né  à  Cibourre 
(Basses-Pyrénées)  le  7  mars  1875,  M.  Ravel  (Joseph-Maurice)  a  passé  par  le 
Conservatoire  de  Paris  ;  élève  de  M.  Pessard  pour  l'harmonie,  de  M.  Beriot 
pour  le  piano,  de  M.  André  Gédalge  pour  le  contrepoint,  et  de  M.  Gabriel 
Fauré  pour  la  composition,  il  a  obtenu,  en  1901,  un  second  grand  prix  et,  de 
lui-même,  renoncé  à  conquérir  ensuite  la  récompense  suprême.  Comme  Alfred 
Bruneau,  comme  Paul  Dukas,  comme  Roger-Ducasse,  il  était  de  ces  seconds  qui 
ont  en  eux  l'étoffe  pour  devenir  des  premiers.  Il  avait  demandé  au  Conservatoire 
ce  qui  peut  s'apprendre,  mais  il  entendait  se  diriger  librement  ;  donc,  à  l'âge  où 
d'autres  sont  encore  regardés  comme  élèves,  il  a  trouvé  sa  voie,  et  conquis  de 
chaleureuses  admirations. 

M.  Calvocoressi,  dans  la  Grande  Revue  {n°  du  10  mars  1907),  a  noté  l'influence 
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de  Chabrier  sur  le  jeune  compositeur,  influence  originalement  combinée  avec 
un  respect  fondamental  de  la  tradition,  ou  tout  au  moins  des  moyens  classiques  ; 
il  a  surtout  curieusement  précisé  quelles  différences  dans  la  conception  et  l'exé- 
cution le  séparent  d'artistes  tels  que  Claude  Debussy,  auquel  plusieurs  ont 
voulu  le  comparer. 

Après  avoir  débuté  par  un  Quatuor  à  cordes  qui,  tout  de  suite,  attira  sur  lui 
l'attention  des  curieux,  M.  Maurice  Ravel  publia  des  pièces  pour  piano  seul  et 
des  mélodies  qui  le  classèrent  à  part  ;  il  suffît  de  rappeler  parmi  les  premières 
iQsJets  d'eau,  la  Willée  des  Cloches,  une  Sonaline,  la  Pavane  et  VAlboiada,  enfin 
ce  Gaspard  de  la  nuil,  d'un  tour  si  étrange  et  si  personnel  ;  parmi  les  secondes, 
les  Grands  vents  venus  d'oulre-mer,  et  le  bien  curieux  recueil  intitulé  Histoires 
naturelles,  qui  a  inspiré  au  sévère  Louis  Laloy  lui-même  des  pages  enthou- 
siastes. 

G. -M.  WiTKOwski.  —  Français,  malgré  l'apparence  de  son  nom  polonais, 
M.  "Witkowski  est  né  en  1867,  à  Mostaganem.  Sa  famille  le  destinaità  la  carrière 
des  armes  ;  il  entra,  en  effet,  à  Saint-Cyr,  et  sortit  dans  la  cavalerie  ;  mais  déjà 
le  démon  delà  musique  le  tentait.  De  bonne  heure,  il  avait  manifesté  le  plus  vif 
penchant  pour  cet  art  ;  il  s'était  déjà  même  essayé  à  la  composition,  avec  deux 
pièces  d'orchestre,  Sarabande  et  Menuet,  données  aux  Concerts  populaires 
d'Angers  en  1890,  et  un  petit  opéra  comique  en  un  acte  :  Le  Maître  à  chanter, 
représenté  au  Grand-Théâtre  de  Nantes  en  1891. 

'Alors,  voulant  pousser  plus  avant  ses  études,  il  se  confie  à  la  direction  artis- 
tique de  Vincent  d'Indy  ;  pendant  quelques  années,  de  1891  à  1897,  il  travaille  avec 
ardeur  et  profit  ;  désormais  sûr  de  son  métier,  il  commence  à  établir  sur  des 
bases  sérieuses  sa  réputation  de  compositeur.  Un  quintette  pour  piano  et 
cordes  en  1898,  la  première  symphonie  en  1901,  un  quatuor  en  1902,  une  sonate 
pour  piano  et  violon  en  1907,  en  fournissent  les  évidents  témoignages. 

Depuis  quelques  années,  sans  pour  cela  renoncer  à  la  composition,  car  il 
achève  présentement  une  seconde  symphonie,  M.  Witkowski  a  dépensé  la  meil- 
leure part  de  son  activité  au  profit  de  la  musique  à  Lyon.  Après  avoir  quitté 
l'armée,  il  a  fondé  dans  cette  ville,  en  1902,  une  Schola  cantorum,  vaste  société 
de  chœurs  à  voix  mixtes,  et  en  1905,  la  Société  des  grands  concerts  qui,  com- 
prenant 80  musiciens  et  dirigée  par  lui,  donne,  chaque  année,  une  douzaine  de 
séances  d'orchestre.  Charles  Malherbe. 

—  L'an  mil,  de  M.  Gabriel  Pierné.  —  Les  angoisses  du  peuple  qui,  croyant  la 
fin  du  monde  arrivée,  se  réfugie  dans  les  églises  et  entoure  les  autels  de  ses 
supplications,  —  puis  le  retour  à  l'espérance,  à  la  vie  et  au  bonheur  dans  un  élan 
de  foi  reconnaissante  :  tel  est  le  sujet,  profondément  dramatique  et  musical, 
traité  par  M.  Gabriel  Pierné.  Entre  ces  deux  scènes,  comment  se  justifie  (autre- 
ment que  par  le  désir  d'un  contraste)  une  «fête  de  l'âne»,  menée  par  des 
incroyants  sacrilèges?...  N'insistons  pas.  L'œuvre  de  M.  Pierné  a  obtenu  un  très 
vif  succès  auprès  du  public  difficile  du  Châtelet,  et  c'est  justice.  La  première 
partie  a  une  vraie  grandeur.  La  «  fête  de  l'âne  »  est  un  hors-d'œuvre,  mais  le 
compositeur  l'a  traitée  avec  infiniment  d'esprit,  de  verve  et  de  couleur.  Il  ne  va 
pas  jusqu'à  imiter  les  hennissements  d'Aliboron,  ce  qui  serait  peu  digne  de  lart 
musical  (Apollon  n'imite  pas  Marsyas  et  se  contente  de  l'écorcher),  mais  il  a  des 
timbres  suggestifs  et  comiques,  des  rythmes  extrêmement  heureux.  Là  surtout 
R.    M.  2 
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brille  l'adresse  consommée  de  M.  Pierné.  Dans  les  deux  autres  parties,  fort 
belles,  j'aurais  à  peine  à  regretter  parfois  un  excès  de  tapage  et  une  certaine  ten- 
dance à  voir  les  choses  extérieurement  plutôt  qu'à  pénétrer  dans  leur  caractère 
intime,  à  la  manière  de  César  Franck.  En  somme,  très  brillante  et  très  agréable 
symphonie,  que  nous  pouvons  opposer  à  ce  que  nos  voisins  ont  fait  de  mieux  en 
ce  genre.  L.  H. 

Concerts  Sechiari.  —  M.  Pierre  Sechiari,  qui  tient  bien  en  main  un  orches- 
tre composé  de  75  virtuoses,  presque  tous  jeunes  et  bien  entraînés,  continue  à 
faire  régner  dans  ses  programmes  un  très  heureux  éclectisme.  Etait-il  bien 
nécessaire  de  reprendre  la  Symphonie  /)aif/zé/î^î/e  de  Tschaïkowski,  alors  que  nous 
avons  .de  belles  symphonies  françaises  certainement  supérieures,  comme  celles 
de  Silvio  Lazzari,  de  Vincent  d'Indy,  de  Saint-Saëns  ..  ?  Tschaïkowski,  musi- 
cien slave  formé  à  l'école  allemande,  est  un  compositeur  élégant,  correct,  abon- 
dant, un  peu  complaisant  pour  ses  propres  idées,  qui  s'élève  très  rarement  au- 
dessus  d'une  honnête  moyenne  ;  ce  qui  lui  manque,  c'est  la  chaleur  et  la  rapidité. 
—  Au  concert  du  20  mars,  avec  une  belle  Idylle  d'automne  de  M.  Marc  Delmas, 
et  un  joli  Retour  des  cloches  de  M.  Léo  Sachs,  nous  avons  eu  les  Variations  sym- 
phoniquesde  César  Franck,  excellemment  jouées  par  M.  Ed.  Risler.  Quelques 
ours  auparavant,  à  la  salle  des  Agricu-lteurs,  M.  Risler  avait  joué  la  somptueuse 
sonate  de  Beethoven  op.  m,  et  le  douloureux  adagio  delà  sonate  op.  106.  C'est 
un  grand  virtuose  qui,  au  milieu  des  broussailles  de  ces  œuvres  beethoveniennes, 
garde  une  parfaite  sérénité.  E.  D 

Eros  VAINQUEUR,  poème  de  Jean  Lorrain,  musique  de  M.  Pierre  de  Bréville- 
(théâtre  de  la  Monnaie,  à  Bruxelles).  —  L'ouvrage  porte  le  sous-titre  de  «  conte 
lyrique  »,  et  c'est  une  précaution  utile,  car  toute  idée  de  drame  —  bien  que  nous 
soyons  au  théâtre  —  doit  être  ici  écartée.  On  pense  plutôt  à  une  tapisserie 
ancienne,  à  un  tableau  de  Botticelli,  à  un  joli  vitrail  Renaissance.  Eros,  figuré  à 
la  fois  sous  les  traits  d'un  bel  inconnu  et  d'un  conquérant  armé,  éveille  le  cœur 
de  trois  jeunes  princesses,  gardées  par  un  roi  jaloux  ;  d'eux  d'entre  elles  sont  enle- 
vées ;  la  troisième  meurt  en  extase.  Fable  un  peu  en  l'air,  non  appuyée  sur  l'obser- 
vation de  la  vie  réelle  et  sur  un  dessin  de  caractères.  C'est  du  Maeterlinck,  avec  un 
peu  du  Musset  des  Proverbes,  et  beaucoup  de  Jean  Lorrain.  Cette  lacune  —  d'ail- 
leurs systématique  —  du  poème  (absence  de  vérité)  se  fait  sentir  dans  la  musique. 
M.  P.  de  Bréville,  professeur  de  fugue  à  la  Schola  cantorum^  est  un  musicien  de 
grande  distinction  ;  sa  manière  personnelle,  fine,  élégante,  délicate,  à  peine  enta- 
chée de  quelques  imitations  inconscientes,  est  fort  agréable.  Il  sait  construire  et 
peindre.  Mélodiste,  il  fait  joliment  sonner,  à  l'occasion,  «  les  grelots  argentésdes 
clairières»,  etnous  aimons  à  saluer  en  lui  un  compositeur  très  français.  xMais 
l'émotion  fait  un  peu  défaut,  et  l'ensemble  apparaît  comme  un  simple  jeu.  La 
pièce  a  été  montée  avec  beaucoup  de  soin  et  d'art  par  MM.  Kufferath  et  Guidé 
Les  interprètes  (M"^^^  Croiza  dans  le  rôle  d'Eros,  Béral,  Dupré  et  Symiane  dans 
ceux  des  Princesses)  ont  été  fort  applaudies.  En  somme,  c'est  un  succès  que 
notre  Opéra-Comique  doit  regretter  de  n'avoir  pas  gardé  pour  lui.  —  S. 

Harpe  chromatique.  —  A  la  salle  Pleyel,  le  troisième  concert  (séances  de 
musique  ancienne  et  moderne  pour  harpe)  a  eu  lieu  le  18  mars  avec  grand  suc- 
cès.   Au    programme,    M""  Germaine   Cornélis,    i*^'"   prix   du  Conservatoire  de 
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Bruxelles,  harpiste  de  la  princesse  Clémentine  de  Belgique,  qui  a  très  finement 
chanté  du  Schubert  en  s'accompagnant  elle-même  sur  la  harpe  ;  MM.  Kœchlin, 
V.  Boissel,  Léon  Kartun,  A.  Angot.  Somptueux  programme,  brillant  de  chefs- 
d'œuvre  anciens  et  contemporains.  —  L.  H. 

M.  Arthur  Coquard.  —  M.  Arthur  Coquard,  dont  les  concerts  dominicaux 
ont  fait  entendre  récemment  des  œuvres  très  applaudies,  publie  (chez  Durand) 
cinq  duos  ou  chœurs  pour  voix  de  femmes  avec  accompagnement  de  piano. 
Œuvres  élégantes,  de  facilité  relative,  et  d'une  distinction  achevée.  (Je  recom- 
mande en  particulier  la  pièce  I,  Nocturne,  sur  des  vers  de  V.  Hugo.) 

L'accompagnement  des  concertos  avec  orchestre  réduit.  —  La  musique 
est  un  bruit  coûteux...  même  pour  les  musiciens.  Le  virtuose  qui  veut  se  faire 
entendre  du  public  dans  les  grandes  œuvres  concertantes,  et  qui  ne  peut  que 
difficilement  se  faire  engager  par  les  directeurs  des  grandes  compagnies  sym- 
phoniques  dominicales,  est  obligé,  lorsqu'il  donne  un  récital,  de  se  contenter 
d'un  piano  d'accompagnement,  ou  de  dépenser  une  somme  folle  pour  fréter  un 
orchestre  complet.  En  réalité,  toute  la  musique  d'orchestre  peut,  à  la  rigueur, 
être  transcrite  pour  un  minimum  d'instrumentistes,  et  plusieurs  concerts  dé- 
•livrent  tous  les  soirs  à  Paris  aux  dilettanti  des  réductions  orchestrales  à  prix 
réduits,  et  donnent  aux  personnes  qui  n'ont  pas  la  possibilité  de  suivre  les 
grands  concerts  un  aperçu  très  suffisant  de  la  grande  musique  symphonique. 
M.  Waël-Munk,  qui  est  un  excellent  musicien,  a  eu  l'idée  de  réduire  au  strict 
nécessaire  l'instrumentation  des  plus  célèbres  œuvres  concertantes,  et  se  tient  à  la 
disposition  des  virtuoses  qui  désireraient  se  produire  avec  un  petit  orchestre.  Il 
a  donné  à  la  salle  Pleyel  une  séance  d'essai,  et  il  serait  injuste  de  ne  pas  re- 
connaître que  le  résultat  a  été  très  bon.  Avec  M.  Bedetti  {concerto  pour  violon- 
celle de  M.  Saint-Saëns),  avec  M.  Blanquart  (romance  en  s/  bémol  pour  flûte 
d'orchestre  de  xH.  Saint-Saëns),  avec  M.  Casella  {Variations  symphonigues  de 
César  Franck),  avec  M.  Tinlot  {concerto  pour  violon  de  Lalo),  nous  avons  eu  un 
échantillon  de  chaque  genre,  et  l'épreuve  a  été  satisfaisante. 

Mais  je  ne  pense  pas  que  cette  orchestration  réduite  puisse  être  très  goûtée  en 
province,  car,  contrairement  à  ce  que  dit  M.  Waël-Munk  dans  sa  notice  explica- 
tive, il  est  difficile  de  trouver  ailleurs  qu'à  Paris  une  douzaine  de  bons  violo- 
nistes, altistes  et  violoncellistes,  tandis  qu'il  est  très  facile  de  trouver  en  province 
des  artistes  sachant  jouer  des  instruments  à  vent.  En  outre,  la  sonorité  de  l'orgue 
(ou  de  l'harmonium)  modifie  singulièrement  la  couleur  orchestrale  des  partitions 
où  cet  instrument  ne  figure  pas.  Quoi  qu'il  en  soit,  la  tentative  de  M.  Waël- 
Munk  est  intéressante,  et  méritait  d'être  mentionnée  ici. 

Henri  Brody. 

Les  œuvres  de  M™^  Hedwige  Chrétien.  —  Le  défaut  que  l'on  peut  générale- 
ment reprocher  aux  compositeurs  femmes  est  le  manque  d'invention  dans  les 
rythmes.  Ce  reproche,  on  ne  peut  certainement  pas  le  faire  à  M""^  Chrétien  :  ses 
œuvres  sont  solidement  construites,  nettement  assises,  fondées  sur  des  thèmes 
dont  la  forme  rythmique  est  souvent  originale  et  parfois  même  singulièrement 
énergique.  Plusieurs  de  ses  œuvres  figuraient  au  programme  d'un  concert 
récemment  donné  à  la  salle  Pleyel,  et  j'ai  pris  à  les  entendre  un  plaisir  très  vif. 
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Je  mentionne  d'abord  un  trio  en  ut  mineur,  pour  piano,  violon  et  violon- 
celle, qui  fut  fort  bien  joué  par  MM.  Devade,  Roger  Martin  et  par  l'auteur, 
et  dans  lequel  se  révèle  un  tempérament  musical  d'une  souplesse  et  d'une  force 
réelles.  Uandante,  d'un  caractère  contemplatif,  et  rempli  d'une  noble  harmonie, 
tranche  avec  l'allure  décidée  et  énergique  de  Yallegro. 

M.  Fournets,  qui  a  toujours  une  voix  pleine  et  sonore,  a  admirablement  chanté 
deux  lieder  :  Soir  sur  la  montagne  et  le  Cavalier,  où  M"^^  Chrétien  a  répandu  tous 
les  trésors  de  sa,  mélodie  robuste  et  de  sa  franchise  musicale. 

Le  programme  de  la  séance  était  d'ailleurs  bien  composé,  et  à  côté 
d'oeuvres  fort  connues,  j'ai  noté  avec  plaisir  la  présence  d'une  pièce  très  rare- 
ment exécutée  :  un  concerto  de  Vivaldi  pour  orgue  et  trois  violons.  Au  clavier, 
tenu  par  M.  Jacob,  s'opposaient  les  archets  vainqueurs  de  M"^^  Schulhoff,  Ros- 
tagni  et  de  M.  Devade. 

H.  B. 

Séance  des  «  Auditions  modernes  ».  —  Présidée  par  M.  Paul  Vidal,  cette 
vaillante  petite  société  poursuit  le  but  auquel  elle  se  consacre  depuis  cinq  ans, 
et  fait  entendre  à  chacune  des  séances  qu'elle  donne  à  la  salle  Pleyel  des  oeuvres 
nouvelles  appartenant  au  domaine  delà  musique  de  chambre.  Le  dernier  con- 
cert comportait  une  suite  en  forme  de  trio,  un  quatuor  à  coi^des  et  une  sonate 
pour  piano  et  violoncelle. 

La  suite  a  pour  auteur  M.  Defosse,  qui  tenait  la  partie  de  piano  avec,  pour 
partenaires,  MM.  Oberdoerffer  et  Gravrand. 

C'est  une  œuvre  aimable,  bien  pensée  et  bien  écrite. 

J'en  aime  beaucoup  le  finale,  qui  est  rempli  d'esprit. 

La  sonate  pour  violoncelle  de  M.  Albert  Laurent  était  présentée  par  M""^  Ger- 
maine Revel  et  M.  Barraine.  Elle  comprend  trois  mouvements.  Le  premier 
thème  de  Yallegro  agitato  m'a  paru  confus  et  peu  significatif  ;  mais  le  second, 
en  la  bémol  majeur,  est  très  intéressant  et  prouve  que  l'auteur  peut  écrire  de  fort 
belles  choses. 

h'andante,  qui  oscille  constamment  entre  les  tonalités  de  sz  bémol  majeur  et 
de  so/ mineur,  est  construit  sur  un  thème  d'où  M.  Laurent  n'a  pas  tiré  tout  le 
parti  possible.  Enfin  le  n°  3,  intitulé  Joyeusement,  en  fa  majeur,  si  je  ne 
me  trompe,  ne  vaut  pas  les  précédents,  et  la  recherche  des  harmonies  étranges 
produit  des  résultats  que  l'auteur  n'avait  pas  prévus.  Mais,  en  somme,  cette 
sonate  reproduit  un  travail  fort  honorable,  et  décèle  un  tempérament. 

J'arrive  au  quatuor  de  M.  Janco  Binembaum,  qu'il  m'est  impossible  d'analyseï 
après  une  seule  audition.  L'impression  d'ensemble  que  j'ai  recueillie  est  com- 
plexe. A  côté  de  longueurs  interminables  et  irritantes,  j'ai  entendu  des  passages 
d'une  suavité  extrême  et  j'ai  été  séduit  par  des  détailscaptivants.  M.  Binembaum, 
qui  est  d'origine  bulgare,  a  déjà  écrit  plusieurs  symphonies,  et  il  manie  le 
quatuor  comme  un  orchestre  véritable.  Je  voudrais  lire  son  quatuor  avant  d'en 
parler... 

H.  B. 

De  Londres.  —  L'Enfant  prodigue,  scène  lyrique  de  Claude  Debussy,  vient 
d'être  représenté  avec  grand  succès  au  Royal  Ôpera  Covent  Garden,  sous  la 
remarquable  direction  orchestrale  de  Mr.  Percy  Pitt. 
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De  Monte-Carlo.  -  Au  théâtre  de  Monte-Carlo,  l'œuvre  de  M.  Umberto 
Giordano,  Fedora,  trouve  un  cadre,  un  soin  artistique  et  une  interprétation  qui 
seront  difficilement  surpassés.  Aussi  le  nombreux  et  élégant  public  qui  assistait 
à  sa  première  représentation  ici  a-t-il  fêté  d'enthousiasme  une  partition  d'incon- 
testable puissance  dramatique  et  d'une  prestigieuse  technique. 

M""  Chenal  met  dans  le  rôle  de  Fédora,  d'un  lyrisme  si  poignant,  toute  une 
intense  individualité  passionnelle 

La  chanteuse  et  la  tragédienne  y  sont  remarquables  autant  que  la    femme. 

M.  Smirnoff  a  brillé  comme  de  coutume  dans  le  rôle  de  Louis  Ipanov. 

M.  Titte  Ruffa  remporté  aussi  un  nouveau  succès  dans  De  Siriep.  M''^  Spen- 
nert  a  recueilli  de  son  côté  les  applaudissements  enthousiastes  d'une  assistance 
charmée.  M.  Marvini  a  été  superbe  dans  le  personnage  de  Grech,  et  tous  les 
autres  rôles  furent  tenus  excellemment. 

L'orchestre  était  dirigé  par  M.  Alexandre  Pomé   —  G.  V. 

—  Thérèse,  drame  musical  en  2  actes,  poème  de  Jules  Claretie,  musique  de 
Massenet.    Le  Vfeil  Aigle,  poème  lyrique   en    un  acte,   de  Raoul   Gunsbourg 

La  reprise  de  Thérèse  au  théâtre  dé  Monte-Carlo  confirme,  une  fois  de  plus, 
le  jugement  si  favorable  du  public  depuis  la  création  de  cette  oeuvre,  en  1907. 
L'interprétation  a  été  parfaite,  dans  toute  l'acception  du  mot.  M^'^  Lucy  Arbell, 
dans  le  rôle  de'Thérèse,  fut  tour  à  tour  tendre,  passionnée  et  tragiquement 
douloureuse.  M.  Rousselière  a  mis  dans  le  rôle  d'Arnaud  de  Clerval  toute 
l'ardeur  et  tout  le  charme  de  sa  voix  délicieuse.  M.  Bouvet,  dont  l'organe 
généreux  sonne  avec  une  douceur  infinie  et  une  ampleur  poignante,  a  fait  mer- 
veille dans  le  personnage  d'André  Thorel.  MM.  Chalmin,  toujours  très  appré- 
cié, Delmas,  Gilles  et  Stephan  complétaient  l'interprétation.  Les  chœurs  ont  été 
parfaits  d'ensemble  et  l'orchestre,  dirigé  par  M.  Léon  Jehin,  a  puissamment 
contribué  au  succès  La  mise  en  scène  fut  réellement  digne  de  l'œuvre  et  les 
décors  de  M.  Visconti  illustrèrent  de  manière  très  artistique  cette  admirable 
interprétation. 

Le  Vieil  Aigle,  qui*  succédait  à  Thérèse  sur  le  programme,  a  retrouvé 
le  succès  qui  l'accueillit  l'année  dernière  à  Monte-Carlo,  lors  de  sa  création. 
M.  Raoul  Gunsbourg  a  écrit  le  livret  et  la  partition  du  Vieil  Aigle  sans 
autre  collaboration  que  celle  du  distingué  chef  d'orchestre  Léon  Jehin  pour 
l'orchestration.  La  presse  a  été  unanime,  l'année  dernière,  à  reconnaître  et  à 
consacrer  le  grand  succès  de  cette  œuvre  superbement  dramatique  et  où  s'affirme 
la  maîtrise  de  M.  Raoul  Gunsbourg  comme  homme  de  théâtre.  Chaliapine  a 
composé  de  magistrale  manière  l'énergique  et  tendre  personnage  du  vieux  Khan 
tartare.  Il  fut  véritablement  impressionnant.  Rousselière  a  été  parfait  dans  le 
rôle  de  Tolaïk.  Son  bel  organe  et  son  intelligente  mimique  lui  ont  valu  un  grand 
et  mérité  succès.  M"^  Marguerite  Carré  fut  une  Zina  idéale.  Sa  voix  merveil- 
leuse, sa  blonde  et  opulente  beauté,  justifient  l'amour  qu'elle  inspire  aux  rivaux, 
père  et  fils,  ainsi  que  l'enthousiasme  delà  salle  qui  lui  a  prodigué  les  applau- 
dissements. M.  Léon  Jehin,  dans  son  orchestration,  a  permis  aux  voix  de  se 
développer  à  l'aise  en  les  soutenant  discrètement  et  en  détaillant  avec  elles  les 
motifs  de  leurs  mélodies.    -    G.  V. 


igS  SUR    LA    NATURE    ET    LE    ROLE    DU    SYSTÈME    MUSICAL    TRADITIONNEL 

Sur  la  nature  et  le  rôle  du   système   musical  traditionnel 

(pythagoricien). 

[Suite) 

Apportant  cette  idée  préconçue  de  la  différence  entre  les  deux  modes  modernes 
dans  l'examen  du  chant  grégorien,  on  estsurpris  devoir  dans  les  V«,  VI^,  VIP  et 
VIII*  tons,  qui  ont  respectivement  pour  finales  fa  ou  i//,  et  sol,  et  que  l'on  regarde 
comme  majeurs,  des  mélodies  tristes  et  humbles  (exemples  :  l'antienne  Ecce 
lignumcrucis  (VI®),  le  graduel  Christus  faclus  est  obediens(V^),  les  introïts  :  Cir- 
cumdede'riint  me  gemitiis  mortis  (V®),  Miserere  mei^  Domine,  qiioniam  tribulor iV^)^ 
tandis  qu'on  trouve  dans  les  P"",  IP,  IIP  et  IV*^  tons,  qui  ont  respectivement  pour 
finale  ré  ou  la,  et  mi,  et  que  l'on  regarde  comme  mineurs,  des  chants  de  triom- 
phe :  Te  Deum  (IIP),  les  introïts  Gaiidete  (P""),  Gaudeamus  (PO»  l'alleluia  Gau- 
dete  justi  (IV^),  les  offertoires  Jubilale  Deo  universa  (P""),  Laetamini  {l"),  Exsul- 
tabunt  sanc/r(IV®). 

L'apparence  paradoxale  de  ces  constatations  provient  d'un  anachronisme;  il 
n'y  a  pas,  dans  le  chant  grégorien,  de  modes  majeurs  ni  de  modes  mineurs  :  un 
mode  est  majeur,  par  définition,  si  sa  tonique  porte  l'accord  parfait  majeur, 
mineur  si  sa  tonique  porte  l'accord  parfait  mineur  ;  or  il  n'y  a,  dans  un  mode 
grégorien,  ni  accord  parfait  ni  tonique.  On  ne  peut  donc  lui  appliquer  ni  l'une 
ni  l'autre  de  ces  deux  dénominations.  D'ailleurs,  même  si  l'on  ne  veut  pas  faire 
abstraction  de  ces  notions  étrangères  de  tonique  et  d'accord  parfait,  il  suffit 
d'examiner  par  exemple  diverses  cantilènesdu troisième  mode  (finale  mî)en  lais- 
sant de  côté  la  cadence  finale,  pour  voir  que  le  mi  est  bien  loin  de  jouer  toujours, 
au  cours  de  la  mélodie,  le  rôle  de  note  principale.  Que  l'on  prenne,  par  exemple, 
le  Kyrie  fons  bonitatis,  jusqu'à  eleison  exclusivement  ;  on  trouvera  pour  notes 
mélodiques  principales  sol,  ut,  ré,  mais  nullement  mi.  Il  est  donc  impossible 
de  regarder  cette  cantilène  comme  appartenant  au  mode  de  mi  mineur. 

Ainsi  il  est  nécessaire,  si  l'on  veut  apprécier  l'éthos  propre  à  un  mode  grégo- 
rien, de  se  défaire  du  préjugé  suivant  lequel  ce  mode  est  majeur  ou  mineur. 
Cette  opération  préalable  est  si  malaisée  que  nous  ne  pouvons  guère  espérer 
acquérir  la  disposition  d'esprit  qui  nous  permettrait  de  sentir  le  caractère  de  la 
mélodie  comme  le  sentaient  les  musiciens   du  moyen  âge. 

Mais  si  nous  devons  renoncer  à  saisir  l'éthos  de  chaque  mode  p'articulier,  il  ne 
nous  est  pas  très  difficile  de  sentir  une  différence  générale  entre  les  modes  au- 
thentiques et  les  plagaux.  Il  y  a  une  espèce  particulière  de  chant  qui  se  prête 
souvent  bien  à  cette  comparaison,  ce  sont  les  graduels.  Ils  appartiennent  au 
genre  responsorial.  Une  première  partie  est  chantée  par  le  chœur  •,  puis  vient  le 
verset,  qui  est  chanté  par  un  ou  deux  solistes  ;  ensuite  le  chœur  reprend  la  pre- 
mière partie  jusqu'au  verset. 

Or  il  arrive  assez  fréquemment  (exemple  :  graduel  Christus  factus  es/)  que  la 
partie  destinée  au  chœur  est  écrite  dans  un  mode  plagal,  et  le  verset,  réservé  aux 
solistes,  dans  l'authente  correspondant.  Dans  l'exemple  choisi,  la  partie  du  chœur 
est  du  VP  ton(ambitus  normal  dhil  en  ut,  et  ici  d'ut  en  ré)  et  le  verset  dans  le  V*-' 
(ambitus  normal  defaenfa,  ici  de  fa  en  sol).  La  partie  réservée  au  soliste  a  donc 
une  tessiture  plus  élevée,  d'environ  une  quarte   normalement  ;  de  plus  elle  est 
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ordinairement  plus  ornée,  faite,  par  conséquent,  pour  être  chantée  avec  un  mou- 
vement plus  vif,  avec  plus  d'élan.  Ici  le  chœur  chante,  dans  le  plagal,  sur  des 
paroles  graves  et  tristes  :  «  Christus  factus  est  pro  nobis  obediens  usque  ad 
mortem...  »  ;  le  soliste  chante,  dans  l'authente,  sur  des  paroles  exprimant  le 
triomphe  :  «  Propter  quod  et  Deus  exaltavit  illum...  » 

Le  graduel  Ego  dixi  se  prête  parfaitement  à  la  même  observation  :  le  choeur 
y  chante,  dans  le  plagal  :  «...  miserere  mei,..  peccavi  tibi.  »  Et  le  soliste,  dans 
l'authente  :  «  Beatus  qui...  liberabit  eum  Dominus.  » 

On  voit  que  dans  ces  pièces  le  mode  authente  aura  généralement  un  caractère 
plus  alerte,  plus  énergique,  et  le  plagal  un  caractère  plus   grave  et   plus  posé. 

Dans  les  cantilènes  qui  ne  sortent  pas  d'un  seul  et  même  mode,  la  comparaison 
n'est  plus  si  aisée,  mais  on  peut  admettre  que  la  même  différence  subsiste  d'une 
manière  générale. 

D'ailleurs  cette  différence,  que  nous  constatons  dans  plusieurs  graduels 
entre  les  modes  authentiques  et  les  plagaux,  est  d'accord  avec  les  appréciations 
qu'Adam  de  Fulde  (1490)  a  résumées  dans  les  vers  suivants  : 

Omnibus  est  primus,  sed  aller  tristibus  aptus. 
Tertius  iratus,  quartus  dicitur  fieri  blandus. 
Quintum  da  laeti?,  sextum  pietate  probatis. 
Septimus  est|uvenum,  sed  postremus  sapientum  (i). 

Quelque  valeur  qu'on  doive  attribuer  à  cette  règle  en  ce  qui  concerne  le  carac- 
tère de  chaque  mode  authentique,  l'opposition  présentée  par  l'auteur  entre  cha- 
cun d'eux  et  son  plagal  est  bien  dans  le  sens  que  nous  venons  d'indiquer.  (On 
sait  que  les  plagaux  sont  désignés  par  les   numéros  pairs.) 

Si  l'éducation  de  notre  oreille  par  la  musique  moderne  nous  empêche  de  com- 
prendre l'éthos  de  chaque  mode,  elle  nous  expose  à  un  inconvénient  plus  grave, 
lorsqu'il  s'agit  d'exécuter  le  chant  grégorien  :  elle  nous  expose  à  dénaturer  ce 
chant  quand  nousy  adaptons  un  accompagnement.  Ce  chant  a  été  composé  sans 
accompagnement,  et,  par.  sa  nature  même,  répugne  à  l'harmonie.  Cependant 
nous  l'harmonisons,  d'abord  parce  qu'ordinairementon  ne  dispose  pas  de  chan- 
teurs capables  de  l'exécuter  sans  le  soutien  d'un  accompagnement,  et  surtout, 
je  crois,  parce  que  les  auditeurs  seraient  déçus  s'ils  entendaient  simplement  les 
voix  humaines  à  l'unisson.  Les  connaisseurs  déclarent  bien  que  cette  musique 
est  faite  pour  être  chantée  à  lunisson  sans  instruments  ;  mais  ils  ajoutent  que 
l'accompagnement  des  mélodies  grégoriennes  est  une  sorte  de  mal  néces- 
saire (i). 

Si  ce  mal  est  vraiment  nécessaire,  cherchons  comment  on  pourra  l'atténuer 
le  plus  possible  ;  cherchons  par  conséquent  à  quelles  conditions  doit  satisfaire 
l'harmonie  que  nous  associerons  à  la  mélodie  pour  en  altérer  le  moins  possible 
l'expression,  et  particulièrement  le  caractère  modal. 

Quelle  gamme  employer  dans  l'accompagnement  ?  On  est  bien  obligé  de  lais- 
ser ici  de  côté  le  système    pythagoricien,    qui  rend  l'harmonie  impossible.   Le 

(i)  «  Le  premier  ton  s'adapte  à  tous  les  sentiments,  le  second  convient  à  la  tristesse  ;  le  troi- 
sième exprime  l'irritation  et  le  quatrième  la  douceur  ;  le  cinquième  dénote  la  joie,  le  sixième  'a 
vraie  piété  ;  le  septième  s'adresse  à  la  jeunesse,  et  le  huitième  aux  personnes  sages.  »  (Cité  d'après 
Dechevrens,  Etudes  de    science  musicale,  t.  I,  p.  ?73.) 

(i)  Eine  Art    notwendigen    Uebels.  (D""  Peter  Wagner,  loc.  cit.,  p.  71.) 
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premier  besoin  de    l'harmonie,   c'est   d'avoir   une  tonique.    Quelle  sera  cette  to- 
nique ? 

Nous  avons  vu  que  dans  le  système  pythagoricien  théorique  une  même  tona- 
lité, définie  par  sept  notes  consécutives  à  intervalles  de  quinte,  possède  sept  for- 
mes, sept  modes,  ayant  respectivement  pour  finales  chacune  des  sept  notes  du 
ton.  Les  tons  de  l'octoéchos  latin  se  ramènent  à  ces  sept  modes  si  l'on  a  soin  de 
transposer,  quand  c'est  possible,  toutes  les  cantilènes  qui  contiennent  le  si  ^  de 
manière  qu'elles  soient  écrites  sans  aucun  accident.  C'est  impossible  quand 
la  même  cantilène  contient  à  la  fois  si  b  et  si  5  ;  dans  ce  cas  il  suffira  de  traiter. 
les  passages  qui  contiennent  le  si  b  comme  des  modulations  tonales. 

[A  suivre.)  Léon   Boutroux, 

Professeur  à  la  Faculté  des  Sciences 
de  l'Université  de  Besançon. 


H^NDEL.  —  Le  samedi  23  avril,  (soirée),  la  Société  Haendel  donnera,  au 
Trocadéro,  la  première  audition  à  Paris  du  Messie  avec  l'orchestration  originale, 
au  profit  des  sinistrés  de  l'inondation.  Cette  audition  unique  comprendra  une 
masse  chorale  et  orchestrale  de  400  exécutants.  Elle  sera  donnée  avec  le  con- 
cours de  la  Schola  Caniorum,  des  Chanteurs  de  la  Renaissance  et  des  Chanteurs 
de  Saint-Pierre  de  Besancon^  sous  la  direction  de  M^  Félix  RaugeL  L'orgue 
sera  tenu  par  le  maître  Guilmant,  le  clavecin  par  M.  Ach.  Philip. 


CHEMIN  DE  FER  DU  NORD 


Stations  balnéaires  et  thermales. 

Du  jeudi  précédant  les  Rameaux  au  31  octobre,  toutes  les  gares  du  chemin  de 
fer  du  Nord  délivrent  des  billets  à  prix  réduits  à  destination  des  stations  bal- 
néaires et  thermales  du  réseau,  sous  condition  d'effectuer  un  parcours  minimum 
de  100  kilomètres  aller  et  retour. 

Billets  collectifs  de  famille  valables  33  jours,  prolongeables  pendant  une  ou 
plusieurs  périodes  de  15  jours  (réduction  de  50  0/0  à  partir  de  la  4*"   personne)  ; 

Billets  hebdomadaires  et  carnets  d  aller  et  retour  individuels,  valables  5  jours, 
du  vendredi  au  mardi  et  de  l'avant  veille  au  surlendemain  des  fêtes  légales 
(réduction  de  20  à  44  0/0). 

Les  carnets  contiennent  5  billets  d'aller  et  retour  qui  peuvent  être  utilisés  à 
une  date  quelconque  dans  le  délai  de  33  jours. 

Cartes  d'abonnement,  valables  33  jours  (réduction  de  20  0/0  sur  le  prix  des 
abonnements  ordinaires  d'un  mois),  à  toute  personne  prenant  deux  billets  ordi- 
naires au  moins  ou  un  billet  de  saison  pour  les  membres  de  sa  famille. 

Pour  les  statioiis  balnéaires  seulement  : 

Billets  d'excursion  individuels  ou  de  famille  de  2®  et  3^  classe,  des  dimanches 
et  jours  de  fêtes  légales,  valables  une  journée  dans  des  trains  désignés  (réduction 
de  20  à  70  o  o). 

Pour  tous  renseignements,  consulter  le  livret-guide  Nord  ou  s'adresser  dans 
les  gares  et  bureaux  de  ville  de  la  Compagnie. 

Le  Gérant  :     A.  Rebecq. 

Poitiers.  -  Société  française  d'imprimerie 
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LA 


REVUE     MUSICALE 

(Honorée  d'une  souscription  du  Ministère  de  l'Instruction  publique.) 


N«  8  (dixième  année) 


15  Avril 


1910 


A  M"^  Aline  vân  Barentzen, 

PIANISTE     PRODIGE. 

Voule2-vous  me  permettre,  Mademoiselle,  de  vous  offrir  d'abord  mes 
hommages,  et  ensuite  de  vous  donner  un  conseil  ? 

Vous  avez  douze  ans  ;  et  vous  figurez  déjà,  conîme  pianiste-virtuose,  sur  les 
programmes  des  grands  concerts.  A  onze  ans,  vous  obteniez  un  premier  prix  au 
Conservatoire.  Aussitôt  après  ce  triomphe,  vous  abordiez  devant  les  foules  les 
œuvres  réputées  les  plus  difficiles  ;  vous  donniez  même  des  «  récitals  »,  comme 
Rubinstein.  Hier,  à  la  salle  des  Agriculteurs,  vous  avez  joué  avec  autorité  la  Fan- 
taisie et  Fugue  de  Bach,  les  Etudes  symphoniques  de  Schumann,  une  Polonaise 
de  Chopin,  un  Allegro  appassionato  de  Saint-Saëns,  une  Rhapsodie  de  Liszt. .. 

J'ose  dire  que  cette  musique  savante  ou  d'un  romantisme  échevelé  est  peu 
adaptée  à  votre  admirable  talent.  Elle -est  trop  facile. 

Voulez-vous  vous  élever  plus  haut  encore  dans  la  gloire?  Voulez-vous  vous 
créer  une  spécialité  que  personne  ne  vous  disputera  et  qui,  à  Paris,  aurait  un 
succès  d'enthousiasme  ?  Jouez  les  sonates  de  Mozart  !  —  Jouez-les  sans  consulter 
vos  maîtres  pour  les  «  nuances  »,  comme  vous  les  comprenez,  comme  vous  les 
sentezi...  Avant  que  vous  preniez  de  l'âge  (car  vous  tirez  déjà  sur  vos  treize 
ans),  donnez-nous  cette  joie  rare  de  voir  un  génie  aussi  pur  que  Mozart  reflété 
dans  un  autre  cœur  très  pur,  dans  une  imagination  d'enfant  I... 


^=^^^eS^s^ 
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etc. 


Ce  gazouillis  léger  est  plus  difficile  que  les  fanfares  de  Liszt.  —  Vous  allez: 
dire  que  le  public  demande  autre  chose,  et  que  je  ne  suis  pas  dans  le  train. 
Vous  vous  tromperez'....  C'est  dommage. 

J.  C. 

R.  M.  I 
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Exécutions  et    publications   récentes. 

Opéra-  Com  ique. 
Recettes  détaillées  du  20  févt'ier  au  2  avril  igio. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

20  févr. matin 

La  Vie  de  Bohème.  —  Phryné. 

Puccini.     —    Saint- 

Saëns. 

5,957      » 

—  soirée. 

Werther. 

Massenet. 

4.32.4  5o 

21  — 

Mjrrtil.  —   La  Fille  du  Régi- 

E.   Garnier.   —   Do- 

.ment. 

nizetti. 

3.36o  5o 

22  — 

La  Flûte  enchantée. 

Mozart. 

8.243  5o 

23    — 

Manon. 

Massenet. 

8.526  5o 

24  — 

La  Flûte  enchantée. 

Mozart. 

8.775     » 

25   — 

La  Reine  Fiammette. 

X.   Leroux. 

5.794    » 

26  — 

La  Flûte  enchantée. 

Mozart. 

9.872     )) 

27  —  matin. 

Werther.     —     Les     Noces    de 

Jeannette. 

Massenet.—V.Massé. 

7.408  5o 

—  soirée. 

Le  Roi  d'Ys.  —  Cavalleria  Rus- 

ticana. 

E.  Lalo.  — Mascagni. 

6.3i4   5o 

28  — 

Mireille. 

Gounod. 

3.975     » 

ler  mars 

La  Flûte  enchantée- 

Mozart. 

8.240  5o 

2  — 

La  Reine  Fiammette. 

X.  Leroux. 

5.430     » 

3  — 

La  Flûte  enchantée. 

Mozart.                   , 

8.969  5o 

4  — 

Madame  Butterfly. 

Puccini. 

8.3o7  5o 

5  — 

La  Flûte  enchantée. 

Mozart. 

9.420     » 

6  —  matin. 

Carmen. 

Bizet. 

8.3o8  5o 

—  soirée. 

Manon. 

Massenet. 

6.426  5o 

7  — 

Leone. 

S.  Roussean. 

1.081   5o 

8  - 

Leone. 

S.  Rousseau. 

6.226  5o 

9  — 

Madame  Butterjly. 

Puccini. 

6.948     » 

10  — 

Leone. 

S.  Rousseau. 

7.192  5o 

1 1  — 

Manon. 

Massenet. 

8.740  5o 

12  — 

Leone. 

S.  Rousseau. 

7.821     » 

i3  —  matin. 

La  Flûte  enchantée. 

Mozart. 

7.014  5o 

—  soirée. 

Carmen. 

Bizet. 

6.949     » 

14  — 

Le  Barbier   de  Séville.  —  Ca- 

valleria Rusticana. 

Rossini.  —  Mascagni. 

3,979     » 

(  5  — 

Leone. 

S.  Rousseau. 

5.879     » 

16  — 

Carmen. 

Bizet. 

9.389  5o 

17  — 

Leone. 

S.  Rousseau. 

6.930  5o 

18  — 

Werther, 

Massenet. 

7.874    » 

'9  — 

Leone. 

S.  Rousseau. 

7.384     » 

20  —  matin. 

La  Flûte  enchantée. 

Mozart. 

4.721   5o 

—  soirée. 

Le  Roi  d' Ys.  —  Cavalleria  Rus- 

ticana. 

Lalo.  —  Mascagni. 

4.659  5o 

21  — 

Lakmé. 

L.  Delibes. 

4.370  5o 

12  — 

Manon. 

Massenet. 

5.378  5o 

^3   — 

La  Flûte  enchantée.- 

Mozart. 

3.185   5o 

24  — 

Werther. 

Massenet. 

5.292     )) 

20    

Carmen. 

Bizet. 

9.467  5o  . 

^7  —  matin. 

Le  Rui  d'Ys.  —  Phryné.- 

Lalo.  —  Saint-Sacns. 

3.963  5o 

—  soirée. 

Manon. 

Massenet. 

6.444     » 

2S  —  matin. 

La  Flûte  enchantée.. 

Mozart. 

5.876  5o 

—  soirée. 

Carmen. 

Bizet. 

7.506  5o 

i'j  —  malin. 

Mignon. 

A.  Thomas. 

6.349     >> 

—  soirée. 

Werther. 

Massenet. 

5.785     » 

5o  — 

Cavalleria  Rusticana.  — ^  Leone. 

Mascagni.  Rousseau. 

2.353  5o 

3 1    — 

Carmen. 

Bizet. 

6.901  5o 

«'  avril 

Manon. 

Massenet. 

7.1 17  5o 

La  Tosca. 

Puccini. 

9.173  5o 

DXliCUTIONS    ET    l'U  ULICATlONS    KliCEN  lES 
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Opéra. 
Receltes  détaillées  du   2  i  février  au  .'y  avril   njio. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

2  1  févr.  1910 

La  Forêt.  —  La  Fête  che^  Thé- 

M.    Savard.    —    R. 

rèse. 

Hahn. 

13.179    09 

23       -^ 

Thaïs. 

Massenet. 

13.640    74 

25      — 

Rigolctto.  '—  La  Fête  che:^  Thé- 

rèse. 

Verdi.  —  R.  Hahn. 

16.693   52 

26  - 

Thaïs. 

Massenet. 

10.764  g3 

28   - 

La  Foret.  —  La  Fête  che^  Thé- 

M.    Savard.     —    R. 

rèse. 

Hahn. 

i3.i 14  19 

2  mars 

Tannhduser. 

R.  Wagner. 

12.398  29 

4     — 

Les  Huguenots. 

Meyerbeer. 

14.007  57 

5     — 

La  Forêt.  —  La  Fête  che^  Thé- 

M.   Savard,    —    R. 

rèse. 

Hahn. 

io.i38  98 

7     — 

Les  Huguenots. 

Meyerbeer. 

13.577  29 

9    — 

Rigoletto.  —  La  Fête  che\  Thé- 

rèse . 

Verdi.  —  R.  Hahn. 

17.276  24 

Il     — 

Lohengrin. 

R.  Wagner. 

14.158  57 

12     — 

Rigoletto.  —  La  Fête  che^  Thé- 

rèse. 

Verdi.  —  R.  Hahn. 

10.824  28 

'4    — 

Roméo  et  Juliette. 

Gounod. 

11.778  79 

16     — 

Aida. 

Verdi. 

12.535  24 

t8    — 

Samson   et  Dalila.  —  La  Fête 

Saint-Saëns.     —    R. 

che^   Thérèse. 

Hahn. 

20.334  47 

19    -      ■ 

Les  Huguenots. 

Meyerbeer, 

6.692  63 

21     — 

Lohengrin. 

R.  Wagner. 

12.673  09 

23      — 

Faust. 

Gounod. 

17.183  29 

i8     — 

Faust. 

Gounod. 

22.oo3  29 

3o    — 

Satnson  et  Dalila.  —  Javotte. 

Saint-Saëns. 

16.777  39 

(Br  avril  1910 

Tannhduser. 

R,  Wagner. 

17.5S4  07 

2     — 

Aida. 

Verdi. 

iii.oo5   18 

3    — 

La  Fille  du  Soleil. 

7,348     » 

La  statistique  des  dernières  recettes  de  l'Opéra  est  assez  curieuse.  Dans  son 
ensemble,  elle  n'indique  pas  une  situation  brillante.  Au  point  de  vue  purement 
artistique,  il  est  important  de  constater  le  déclin  de  certains  ouvrages  qui,  pen- 
dant si  longtemps,  avaient  la  faveur  du  public.  On  sait  que  si  la  recette  n'atteint 
pas  au  moins  15.000  francs,  il  y  a  un  déficit.  Or,  les  Huguenots  arrivent  une 
seule  fois,  péniblement,  à  17.000;  le  5  mars,  ils  dégringolent  à  10.000;  et  le 
19,  à...  6.692  fr.  63.  (La  recette  au  bureau,  ce  soir-là,  fut  de  612  fr.  15,; 
3.345  fr.  10  de  location,  et  2.735  fr.  38  d'abonnement.)  C'est  un  nouveau 
numéro  pour  la  rubrique:  les  Dieux  qui  tombent  \ ...  l^t  jFans^  de  Gounod  n'est 
pas  encore  entamé.  Son  tour  viendra-t-il?...  Avec  grand  plaisir,  nous  voyons 
Samson  et  Dalila,  du  maître  Saint-Saëns,  lui  disputer  l'hégémonie.  Tout  ceci, 
bien  entendu,  pour  constater  simplement  l'état  du  goût  public. 

A  l'Opéra-Comique,  la  situation  n'a  pas  sensiblement  changé,  et  continue  — 
sauf  quelques .  e.xceptions  dont  il  ne  faut  pas  "tirer  de  conséquences  générales 
—  à  être  fort  satisfaisante. 

Das  Lied  und  seine  Geschichte,  von  W.  K.  -von  Jolizza.  i  vol.  in-S",  690  p. 
(Vienne  et  Leipzig,  A.  Hartleben's   Verlag.  —  Seî.\-ais-je    indiscret   en   soulevant 
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le  voile  du  pseudonyme  inscrit  au-dessous  du  titre  de  ce  très  élégant  et  très 
substantiel  volume  ?Oui,  sans  doute;  aussi  ne  vous  dirai-je  pas  que  M™^^  Lizzy 
de  Waldheim,  née  baronne  d'Alemann,  et  Jeanne  baronne  de  Krauss,  craignant 
que  leur  sexe  ne  créât  un  préjugé  défavorable  à  leur  autorité,  ont  pris  un  mas- 
que, à  la  mode  vénitienne,  pour  se  présenter  au  public.  Notre  admirable  Michel 
Brenet  fit  comme  elles  !...  Mais  j'ose  dire  que  cette  précaution  était  superflue. 
Le  livre  est  plein  de  faits,  de  textes  musicaux,  de  choses  intéressantes,  et  cela 
suffit  pour  le  recommander  à  tous  les  musiciens  désireux  de  s'instruire.  J'ai 
beaucoup  appris  en  lisant  les  xvii  chapitres  de  cette  originale  histoire  du  Lied 
qui  remonte  aux  débuts  les  plus  anciens  de  l'histoire  de  l'art,  et  qui  donne  le 
texte  (ou  l'analyse)  d'un  millier  de  chants.  Je  me  permettrai  d'adresser  à  M.  Jo- 
lizza  une  seule  observation,  qui  d'ailleurs  n'enlève  rien  au  mérite  intrinsèque  de 
son  travail.  Ce  livre  est  fait  à  peu  près  exclusivement  au  point  de  vue  allemand 
et  autrichien.  J'ai  été  étonné  de  voir  que  les  compositeurs  français  n'y  tenaient 
aucune  place,  et  que  des  mélodistes  tels  que  Gounod,  Massenet,  A.  Georges, 
tant  d'autres,  n'y  étaient  même  pas  mentionnés.  Me  répondra-t-on  qu'il  s'agit  du 
«  Lied  »,  genre  allemand  7  Alors  je  demanderai  pourquoi  l'ouvrage  commence 
par  des  chapitres  (p.  19-66)  consacrés  au  tétracorde  grec,  à  la  cithare  de  Ter- 
pandre,  au  «  diapason  »  de  Pythagoras  (ce  qui  est  du  superflu  !),  puis  au  chant 
ambrosien,  au  chant  grégorien,  au  Gymel  anglais,  à  Odon  de  Cluny,  à  Phi- 
lippe de  Vitry,  au  Roi  de  Navarre,  etc.  Me  répondra-t-on  aussi  que  le  sous- 
titre  du  livre  annonce  une  histoire  du  Lied  «  jusqu'à  la  fin  du  xviii^  siècle  »  ?  Je 
demanderai  alors  pourquoi  le  D""  Jolizza  nous  parle  (p.  570-613)  d'E.  Humper- 
dincli,  d'A.  Bungert,  Hans  Sommer,  Hans  Huber,  Ludwig  Thuille,  Félix  Wein- 
gartùer,  Eugen  d'Albert,  Karl  Kampf,  Gustav  Mahler,  Conrad  Ansorge,  Hugo 
Kaun,  Robert  Gound,  Julius  Weismann,  Karl  Hallwachs,  Léo  Blech,  Bernhard 
Sekles,  etc.,  etc.  Noms  de  contemporains  allemands,  mais,  pour  la  plupart,  très 
secondaires  et  bien  pâles  à  côté  des  compositeurs  français  que  je  citais...  N'im- 
porte. J'ose  dire  que  pour  nous,  lecteurs  français,  le  livre  a  ainsi  plus  d'intérêt, 
car  il  nous  parle  des  choses  que  nous  connaissons  le  moins  bien. 

L.  H. 

Le  Bureau  des  menus  plaisirs  (office  of  the  Revëls)  et  la  mise  en  scène  a 
LA  COUR  d'Elizabëth,  PAR  AlberT  Feuillerat  (Louvain,  chez  Uystpruyst,  i  br. 
86  p.).  — M.  Feuillerat,  professeur  à  l'Université  de  Rennes,  fait  autorité,  en 
Angleterre  et  en  Allemagne,  pour  l'étude  de  la  Renaissance  anglaise.  Ce  travail 
—  qui  est  une  simple  introduction  à  une  série  d'ouvrages  plus  considérables  -^ 
touche  à  l'histoire  du  «  mask  »,  c'est-à-dire  du  ballet  et  du  drarne  lyrique.  Voici 
un  extrait  de  l'étude  pénétrante  des  sources  faite  par  M.  Feuillerat  : 

«  Les  décors  étaient  disposés  de  chaque  côté  de  la  scène,  selon  l'antique  syS' 
tème  de  la  décoration  simultanée,  c'est-à-dire  que  toutes  les  «  mansions  »  ou 
maisons  nécessaires  à  une  même  pièce  étaient  plantées  avant  la  représentation 
et  demeuraient  en  place  depuis  le  commencement  jusqu'au  dernier  acte,  formant 
ainsi  autour  de  l'action  comme  une  image  en  raccourci  delà  ville  ou  du  pays  où 
se  passaient  les  différentes  scènes.  Mais  l'on  connaissait  aussi  l'usage  des  déco- 
rations mobiles  (i).  Pour  les  masques  ou  divertissements   analogues,  on  avait 

(i)  Prenons,  par  exemple,  l'acte  V  de  Sapho  and  Phao.  Vénus  a  remis  à  son  fils  les  flèches 
qu'elle  a  obtenues  de   Vulcain.  Quaind  le  dieu  d'Amour  a   disparu,   elle  informe   les  spectateilrs 


EXÉCUTIONS    ET    PUBLICATIONS    RÉCENTES  205 

conservé  le  système  pratiqué  du  temps  des  premiers  Tudors  et  qui  consistait  à 
faire  avancer  les  décors  dans  l'a  salle,  au  moment  voulu,  en  les  traînant  sur  des 
chariots.  Ainsi  dans  le  projet  des  fêtes  que  l'on  se  proposait  de  donner  pour 
sceller  la  réconciliation  entre  Elizabeth  et  Marie  Stuart,  huit  dames  devaient 
entrer  sur  un  char  représentaat  un  verger,  et  tiré  par  un  sanglier  sauvage  et  un 
serpent.  En  1S72,  le  Parnasse,  dont  il  a  été  déjà  parlé,  avait  été  édifié  sur  un 
chariot  de  quatorze  pieds  de  long  sur  huit  de  large.  Le  château  de  la  Paix,  la 
même  année,  et  la  montagne  au  dragon,  en  165 1,  étaient  également  montés  sur 
roues.  D'autre  part,  dans  les  pièces,  tous  les  décors  ne  restaient  pas  continuelle- 
ment en  vue.  Certaines  parties  en  étaient  dissimulées  derrière  des  rideaux, 
courant  sur  tringles,  et  que  l'on  tirait  pour  ouvrir  ou  fermer  la  scène  selon  les 
besoins.  »     " 

M.  Feulllerat,  conjecturant  avec  raison  que  les  usages  n'ont  pas  dû  rester 
spéciaux  à  la  cour,  mais  ont  été  probablement  généralisés,  en  arrive  à  proposer 
des  hypothèses  très  plausibles  sur  la  question,  si  discutée,  de  savoir  comment 
les  pièces  de  Shakespeare  étaient  jouées.  Ce  qu'il  oublie  de  dire,  ou  ce  qu'il  indi- 
que à  peine,  çà  et  là,  en  un  m,ot,  c'est  que  ce  système  de  décoration  n'est  autre 
que  celui  du  Moyen  Age.  On  le  retrouve,  tel  qu'il  l'expose,  dans  les  Mystères 
français,  et  dans  ce  Ballet  de  h  Reine  (1582)  qui  a  été  analysé  ici  même.  Il  n'est 
nullement  particulier  à  l'Angleterre.  —  S. 

Folklore  AMÉRICAIN.  —  A  signaler  dans  \&  Journal  of  American  Folk-Lore, 
dirigé  par  Franz  Boas  et  Al.  Fr.  Chamberlain  (Boston  et,New-York),  une  étude 
(avec  musique)  de  Philipp  Barry  sur  quatre  ballades  américaines,  et,  du  même, 
une  autre  étude  sur  «  Coms-All-Ye's»,  formule  par  laquelle  commencent  beau- 
coup de  ballades  irlandaises.  Les  textes  musicaux,  donnés  avec  les  paroles,  sont 
intéressants,  mais  paraissent  notés  beaucoup  trop  bas.  —  S. 

Jahrbuch  der  MusiKBiBL'OTHEK  Peters,  f.  iQOQ  (^Leipzig).  —  Ce  fascicule 
contient  les  études  de  fonds  suivantes  :  Le  Dialogue  et  l'Echo,  dans  l'ancienne 
musique  chorale  ;  La  Fantaisie  spontanée  et  le  travail  intellectuel  dans  la  produc- 
tion musicale,  par  Hugo  Riemann  ;  Van  Swieten  et  le  texte  des  «  Saisons  »  de 
Flaydn,  par  Max  Friedlaender  ;  Le  Livre  de  musique  de  C.  F.  Zetimerin,  par 
Hermann  Kretzschmar  ;  Musique  populaire  et  musique  savante,  par  le  même. 
La  bibliographie  est  rédigée  (non  sans  quelques  lacunes...)  par  le  Dr  Rudolf 
Schwartz,  éditeur  de  l'ensemble.  —  C. 

Concert  DONNÉ  par  M.  Pierre  Destombes,  violoncelliste.  — M.  Pierre 
Destombes  est  un  excellent  violoncelliste.  Il  possède  une  grande  puissance 
de   son,  la   justesse  parfaite  et  le  style  de  la  bonne  école.   Il   a   tout  à  fait 

qu'elle  va  attendre  le  retour  de  son  fils  dans  la  forge  de  Vulcain,  devant  laquelle  elle  se  tient 
(«  But  I  vvill  expect  the  event,  and  tarye  for  Cupid  at  the  forge  »).  Elle  disparaît,  en  consé- 
quence, à  l'intérieur  de  la  forge,  et  aussitôt  commence  une  scène  dans  le  palais  entre  Sapho  et 
Cupidon.  Sapho  donne  ses  instructions  au  petit  dieu,  lequel  quitte  le  palais.  Sapho  s'entretient 
quelques  minutes  avec  ses  suivantes,  et  Cupidon  rentre,  annonçant  qu'il  a  rempli  sa  mission.  A 
peine  a-t-il  terminé  sa  réplique  que  Vénus  sort  de  la  forge  et  dit  :  «  I  meruale  Cupid  commeth 
not  ail  this  while  »  ;  puis,  brusquement,  elle  s'écrie  :  «  How  now,  in  Saphoes  lappe  .^  ))  Et  Sapho 
de  répondre  :  a  Yea  Venus,  waht  say  you  to  it  ?  in  Saphoes  lap  >',  etc  Pour  permettre  ce  jeu  de 
scène,  il  a  donc  fallu  que  la  forge  de  Vulcain  et  le  palais  de  Sapho  fussent  simultanément  sur  la 
scène  et  dans  une  position  telle  que,  de  la  forge,  l'acteur  pût  voir  dans  l'intérieur  du  palais.  Il 
serait  difficile  de  trouver  argumen-t  plus  décisif. 
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raison  de  faire  entendre  des  œuvres  modernes,  et  c'est  exclusivement  d'œu- 
vres  de  musiciens  français  contemporains  qu'il  avait  composé  le  programme  de 
son  dernier  concert.  D'abord  une  suite  assez  diversement  colorée  de  M.  Marcel 
Bertrand;  puis  deux  belles  sonates  pour  piano  et  violoncelle,  l'une  de  M.  Jules 
Mouquet,  dont  Vandatite  m'a  particulièrement  séduit  par  la  beauté  sereine  de 
sa  mélodie  (j'aime  moins  les  deux  allégros  qui  l'encadrent)  ;  l'autre,  de  M.  Ca- 
mille Chevillard,  débordant  de  chaleur,  de  passion  et  de  vie.  Le  premier  allegro 
et  Vandante  en  forme  de  sérénade  sont  des  morceaux  qu'on  ne  se  lasserait  d'en^ 
tendre.  Le  finale,  dont  le  rythme  est  à  la  polonaise,  m'a  moins  séduit.  La  séance 
prenait  fin  sur  un  trio  de  M'ie  Henriette  Renié  pour  violon,  violoncelle  et  harpe, 
que  je  considère  comme  une  erreur.  Les  sonorités  de  ces  trois  instruments  ne 
s'harmonisent  aucunement  et  donnent  constamment  une  impressiob  de  fausses 
notes.  Le  grand  orchestre  de  Guignol  est  d'ailleurs  ainsi  composé.  —  H.  B. 

Concert  de  la  Société  des  compositeurs  de  musique.  —  La  Société  des 
compositeurs  de  musique  est  un  réel  foyer  d'activité  musicale  ;  ses  concours 
de  composition,  ses  concerts,  font  preuve  d'une  initiative  artistique  inlas- 
sable. La  dernière  séance  comportait  une  exposition  d'oeuvres  dont  il  faut 
dire  quelques  mots.  D'abord  la  sonate  pour  violon  de  M.  Ed.  Mignon,  très  bien 
interprétée  par  M.  Oberdœrffer  et  l'auteur  ;  elle  a  plu  par  ses  qualités  d'inspi- 
ration mélodique  et  le  souci  de  l'architecture  musicale  de  chacun  de  ses  mouve- 
ments. Puis  quatre  mélodies  de  M.  Stan  Galestan,  dont  l'une  :  Chanson  vala- 
que,  est  d'une  rare  originalité  ;  M'"^  Gaëtane  Vicq  dit  d'ailleurs  à  ravir  ces  émou- 
vants petits  poèmes.  J'arrive  an  Dixtiior  de  M.  Théodore  Dubois,  sur  quoi 
reposait  l'intérêt  capital  de  la  soirée.  Bien  que  récemment  composée,  cette  pièce 
a  été  exécutée  plusieurs  fois  à  Paris,  et  toujours  avec  le  plus  grand  succès  ;  l'ins- 
piration la  plus  claire  et  la  plus  exquise  s'y  allie  sans  effort  à  une  des  techniques 
les  plus  impeccables  qui  furent  jamais.  Ah  I  l'admirable  adagio  en  fa  majeur, 
où  chante  toute  la  tendresse  d'une»âme  noble  et  belle,  et  le  scherzo  pétillant  de 
verve  et  d'esprit  !.. 

Le  double  quintette  de  xMM.  Sechiari,  Hennebains,  Lefebvre,  Lamouret,  etc., 
traduisit  toutes  les  beautés  de  cette  œuvre  sereine  que  le  Maître  dirigeait  lui- 
même. 

Nous  eûmes  ensuite  la  primeur  de  mélodies  inédites  de  M"^  Gabrielle  Dauly. 
Celle  intitulée  Larmes  est  vraiment  fort  touchante.  L'auteur,  accompagné  par 
M.  MarcDelmas,  les  chante  d'une  voix  charmante  et  bien  posée.  Pour  finir,  trois 
rapsodies  de  M.  Florent  Schmitt,  d'une  originalité  très  personnelle.  —  H.  B. 

Le  Centenaire  de  F.  Chopin.  — Une  magnifique  soirée  musicale,  organisée 
en  l'honneur  du  centenaire  de  la  naissance  de  Chopin,  a  eu  lieu  le  17  mars,  dans 
les  somptueux  salons  de  l'hôtel  particulier  de  M.  et  M™^  Henri  Prat,  rue  Beau- 
jon. 

Trois  cents  personnes  applaudirent  tour  à  tour  M.  Edouard  Ganche  dans  une 
brillante  causerie  sur  Chopin  :  M.  Georges  Hesse,  l'un  des  grands  interprètes 
de  la  musique  du  maître  polonais,  joua  superbement  douze  de  ses  plus  célèbres 
œuvres.  La  grâce  et  le  talent  de  M"^  Adèle  Clément,  violoncelliste,  furent 
admirés  dans  son  exécution  de  la  Polonaise  pour  violoncelle  et  piano,  avec 
M""^  Jane  Degouy.  M'"^  Marteau  de  Milleville,  accompagnée  au  piano  par 
M"*"  Marie  Dambrun,  chanta  avec  un  art  parfait  plusieurs  mélodies  de  Chopin. 
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M.  Léo  Claretie  avait  écrit  pour  la  circonstance  une  ode  à  Chopin,  qui  fut  dite 
par  M'""  Henri  Prat,  avec  un  remarquable  talent  de  tragédienne.  Sous  l'éclat  des 
lumières,  le  buste  de  Chopin,  de  M.  Raphaël  Mannini,  était  très  remarqué. 
Cette  soirée,  préparée  par  M.  Georges  Hesse  dans  ces  salons  et  au  milieu  de 
cette  société  élégante  que  Chopin  recherchait,  a  été  la  fête  la  plus  digne  de 
commémorer  son  centenaire.  Le  mérite  en  revient  à  M.  Georges  Hesse  et  aussi 
à  M.  Edouard  Ganche,  le  biographe  passionné  de  Chopin. 

R.  E. 

Les  OEUVRES  LYRIQUES  ET  LE  CAHIER  DES  CHARGES  DES  THÉÂTRES  SUBVENTION- 
NÉS. —  Il  y  a  un  an,  nous  avons  plaidé  ici  même,  avec  M.  Adalbert  Mercier 
(l'heureux  lauréat  du  dernier  concours  de  la  ville  de  Paris),  en  faveur  d'une  cause 
qui  est  aujourd'hui  gagnée.  Comœdia,  qui,  avec  plusieurs  maîtres  éminents, 
nous  avait  prêté  son  précieux  concours,  enregistre  ainsi  le  succès,  par  la  plume 
de  M.  L.  Borgex: 

«  Répondant  aux  observations  judicieuses  et  documentées  de  MM.  les  séna- 
teurs Goujon  et  G.  Rivet,  le  sous-secrétaire  d'Etat  aux  Beaux- Arts  s'est  engagé, 
devant  la  haute  assemblée,  à  modifier,  voire  même  à  supprimer,  un  article  du 
cahier  des  charges  de  nos  théâtres  subventionnés.  Désormais,  les  pièces,  et  no- 
tamment les  ouvrages  lyriques,  déjà  joués  avec  succès  sur  les  grandes  scènes  de 
province,  pourront  être  représentés  à  l'Opéra,  à  l'Opéra-Comique,  etc.,  et  seront 
comptés  aux  directeurs  comme  œuvres  nouvelles. 

«  Comœdia  se  réjouit  de  cette  heureuse  décision  qui  vient  couronner  une  cam- 
pagne menée,  l'an  dernier,  par  un  jeune  compositeur  de  talent,  M.  Adalbert 
Mercier,  dont  le  drame  musical,  V Anniversaire,  avait  eu  à  souffrir,  malgré  d'é- 
clatants succès  à  Bordeaux,  Toulouse,  Rouen,  etc.,  de  cette  clause  exclusive  et 
illogique.  Les  maîtres  les  plus  réputés  avaient  estimé  que  les  théâtres  de  la  capi- 
tale devaient  réserver  une  glorieuse  consécration  aux  ouvrages  qui  avaient  subi 
en  province  des  épreuves  victorieuses,  loin  de  servir  uniquement  de  champ 
d'expérience.  A  leurs  yeux,  c'était  là,  pour  les  directeurs  parisiens,  une  garantie 
toute  trouvée  contre  les  risques  de  créations  aventureuses.  A  son  tour,  M.  Saint- 
Saëns,  dans  une  lettre  adressée  à  M.  Dujardin-Beaumetz,  et  que  nous  avons 
reproduite,  avait  donné  l'appui  de  son  autorité  aux  arguments  que  MM.  Jules 
Combarieu,  Henry  Maret  et  tant  d'autres  compétences  avaient  apportés  au  cours 
de  cette  campagne.  Le  sous-secrétaire  d'Etat,  dont  on  connaît  la  sympathie 
pour  toutes  les  initiatives  éclairées,  ne  pouvait  que  souscrire  aux  voeux  maintes 
fois  formulés  par  les  rapporteurs  du  budget  des  Beaux-Arts. 

«  Voilà  qui  est  chose  faite  :  Comœdia,  qui  a  toujours  favorisé  l'essor  des  jeu- 
nes talents,  se  félicite  de  la  détermination  prise.  MM.  les  directeurs  daigneront- 
ils  la  prendre  en  considération  >  Nous  le  souhaitons  pour  ceux  des  compositeurs 
qui,  moins  privilégiés  que  d'autres,  voient  tomber  l'un  des  obstacles  arrêtant 
leur  carrière.  Puisse  la  très  opportune  résolution  de  M.  Dujardin-Beaumetz  leur 
faciliter  l'accès  singulièrement  étroit  de  nos  scènes  subventionnées  !  » 

De  Monte-Carlo. —  La  représentation  russe  de  la  Roussalka  de  Dargomyzsky 
fut  une  très  belle  soirée  d'art,  avec  M'"^  Litvinne,  MM.  Chaliapine,  Smirnoff  et 
jy^me  jviati^  Qu  a  ^g  nouveau  admiré,  dans  les  danses  du  second  acte,  M"^  Préo- 
bragenskaya  et  M.  Kiakscht,  dont  la  virtuosité  a   fait  merveille.  Et  le  succès  a 
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été  vibrant  pour  cette  œuvre  originale  et  dramatique  dont  l'école  russe  s'honore. 
La  Roiissalka,  c'est  l'ondine,  la  nymphe  des  eaux.  L'œuvre  brillante  de  Dargo- 
myzski,  écrite  sur  un  livret  tiré  de  Puschkin,  fut  représentée  pour  la  première 
fois  à  Saint-Pétersbourg  le  4  mai  1856.  (Le  même  sujet  a  donné  lieu  à  un  opéra 
français  en  deux  actes,  la  Roussalkes,  écrit  par  la  baronne  de  Maistrç,  Bruxelles, 
14  mars  iSjro,  sur  un  livret  de  Bogros.) 
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Etudes  d'histoire  musicale. 

Rappel  du  plan  suivi.  —  La  chanson.  —  L'art   de   l'imitation.  —  Le  canon, 

[Suite.)  (i). 

L'histoire  de  la  musique,  si  pleine  d'œuvres,  si  encombrée  de  rubriques  et  de 
genres  aux  appellations  différentes,  en  un  mot  si  chaotique  d'apparence  pour 
celui  qui  commence  à  Tétudier,  peut  donner  lieu  à  une  vue  d'ensemble  qui 
ramène  son  développement  à  l'unité,  ou  permet  tout  au  moins  de  le  présenter 
d'une  façon  rationnelle,  analogue  à  d'autres  types  d'évolution  connus.  Cette 
synthèse,  je  l'ai  indiquée  un  peu  tard;  J'avoue  qu'elle  ne  s'est  imposée  nette- 
ment à  mon  esprit  qu'après  des  études  de  détail,  faites  sans  d'autre  souci  que 
celui  de  l'observation. 

En  avertissant  d'abord  que  l'évolution  musicale  dont  je  vais  rappeler  les 
grandes  lignes  pour  la  période  moderne  semble  s'être  répétée  chez  les  anciens 
(avec  des  lacunes)  et  chez  nous,  comme  aussi  en  plusieurs  pays  (de  telle  sorte 
qu'elle  paraît  avoir  été  soumise  à  des  recommencements  dans  le  temps  et  dans 
l'espace),  voici  les  périodes  que  j'ai  proposé  de  distinguer  : 

i"  Si  nous  prenons  l'art  musical  (moderne)  vers  le  xii^  siècle  environ,  nous 
trouvons  qu'il  a  d'abord  trois  formes:  le  chant  liturgique,  la  chanson  profane, 
la  danse  (et  la  chanson  de  danse).  —  Ces  trois  éléments  distincts,  mais  destinés  à 
se  rejoindre  pour  reformer  le  faisceau  primitif,  proviennent  de  la  dissociation 
du  type  musical  le  plus  ancien  où  danse,  chant  et  liturgie  (s'il  est  permis  d'em- 
ployer ici  un  tel  mot)  ne  faisaient  qu'un,  avec  une  seule  fonction  :  ils  étaient  au 
service  de  la  magie.  Aussi  me  permettrai-je  de  les  ranger  sous  une  même 
étiquette  :  monodie  populaire.  Ce  sont  les  éléments  premiers  et  générateurs. 
Cette  triple  manifestation  du  sens  musical  populaire  est  la  base  sur  laquelle  tout 
s'est  développé.  ^ 

2°  Sur  la  monodie,  religieuse  ou  profane,  le  moyen  âge  institue,  à  partir  du 
xn^  siècle,  un  travail  original  qui  est  tout  à  son  honneur  :  la  composition  à  2,  à 
3,  enfin  à  4  parties  et  plus.  Il  crée  le  contrepoint. 

3°  Cette  lente  préparation  de  la  technique  musicale  a  donné  lieu  à  trois  séries 
de  genres,  déterminées  par  les  trois  éléments  initiaux  : 

a)  La  monodie  religieuse  donne  lieu  au  motet  et  à  toutes  les  compositions 
écrites  pour  les  offices  de  l'Église  ; 

b)  La  monodie  profane  donne  lieu  à  ce  qu'on  appelle  la  «  chanson  »  à  l'époque 
de  la  Renaissance,  et  à  ce  qu'on  peut  appeler  le  madrigal  (en  comprenant  par  ce 
mot  toutes  les  compositions  vocales  non  religieuses). 

(0  Notes  de  M.  E.  Dusselier. 
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Le  motet  et  le  madrigal,  assouplis  pendant  plusieurs  siècles  à  tous  les  artifices 
de  l'imitation,  aboutissent  à  la  fugue.  Voilà  pour  la  musique  a  cappella. 

4°  La  danse,  après  s'être  alliée  à  la  chanson,  donne  lieu  à  une  série  distincte 
beaucoup  plus  tardive  :  la  suite,  la  sonate,  la  symphonie,  d'où  dérive  (à  partir 
de  Haydn)  l'art  de  l'instrumentation. 

Il  y  a  enfin  un  genre  qui  enveloppe  tout  cela,  avec  bien  d'autres  choses  étran- 
gères à  la  musique  :  Vopéra. 

Cet  essai  de  classification  élémentaire  n'est  qu'un  schéma  très  simplifié,  cela 
va  sans  dire.  L'essentiel  est  de  voir  que  la  chanson  populaire,  mise  en  œuvre, 
«  travaillée  »,  enrichie  par  les  professionnels  de  la  composition  savante,  supporte 
tout  l'édifice  de  l'art.  (J'en  ai  tiré  ces  conclusions  pratiques  :  s'il  est  vrai  que 
l'artiste  d'aujourd'hui,  quand  il  apprend  son  métier,  doit  repasser  par  les  états 
principaux  qu'a  connus  l'art  lui-même  au  cours  de  son  évolution,  il  en  résulte 
que  l'apprenti  compositeur  doit  commencer  par  écrire  des  monodies,  puis  des 
chansons  à  2,  à  3  parties,  au  lieu  de  s'immobiliser  dès  le  début  sur  des  exercices 
«  d'harmonie  ».  Il  en  résulte  aussi  que  dans  les  écoles  primaires  il  ne  faut  pas 
commencer  l'éducation  musicale  par  l'étude  des  figures  de  notes,  de  la  gamme, 
etc.,  ou  par  des  définitions,  mais  par  des  chants  appris  sans  le  secours  de  l'écri- 
ture, puisque  les  premiers  chanteurs  populaires  ignoraient  ce  que  nous  appelons 
le  «  solfège  ».  Le  rythme  et  la  mélodie  doivent  d'abord  être  appris  par  audition.; 
ensuite^  on  se  sert  des  livres.) 

Cette  conception  est-elle  absolument  neuve  i^  Je  n'en  sais  rien,  et  peu  m'im- 
porte. Si  quelqu'un  l'a  déjà  formulée,  je  lui  abandonne  bien  volontiers  le 
mérite  de  la  priorité  ;  l'important  pour  moi  est  d'avoir  une  idée  générale  per- 
mettant d'ordonner  et  de  dominer  l'art  effroyablement  .complexe  dont  j'ai 
à  faire  l'histoire  et  que  certains  ouvrages,  d'ailleurs  très  savants,  semblent 
embrouiller  à  plaisir.  Cette  idée,  nous  la  tenons  maintenant  ;  nous  l'avons 
trouvée  dans  la  chanson  populaire  et  son  évolution  en  trois  séries.  Dans  les 
cadres  que  je  viens  d'indiquer,  on  peut  faire  entrer  toutes  les  oeuvres  connues; 
et  cela  me  suffit. 

Ce  qu'il  y  a  déplus  intéressant  pour  l'historien,  c'est  de  suivre  le  mouvement 
qui,  en  allant  de  la  monodie  à  la  polyphonie,  a  créé  le  contrepoint,  essence  de 
la  vraie  musique,  —  celle  qui  a  des  ailes  et  n'est  jamais  fixée,  bien  qu'elle 
obéisse  à  certaines  lois  de  construction.  Avec  raison,  Renan  définissait  ainsi  un 
esprit  philosophique  :  «  celui  que  préoccupe  avant  tout  la  question  des  ori- 
gines. » 

Je  reprends  donc  cette  étude  au  point  où  je  l'avais  laissée.  Je  continue  à  mettre 
de  côté  les  textes  littéraires  et  tout  le  fatras  des  théoriciens.  L'histoire  des 
idées  musicales  ne  doit  pas  être  confondue  avec  l'histoire  de  la  musique.  Je 
donne  des  spécimens  ou  extraits  de  quelques-unes  des  œuvres  qui  me  paraissent 
caractéristiques  (voir  le  supplément  encarté  dans  le  présent  numéro  de  la  Revue 
musicale);  et  je  les  accompagne  ici  d'un  bref  commentaire. 

Après  les  débuts  informes  que  nous  avons  vus  au  xiii^  siècle,  l'école  néerlan- 
daise (et  française),  qui  s'étend  de  la  seconde  moitié  du  xiv°  siècle  à  1550  environ, 
peut  être  considérée  comme  une  des  principales  créatrices  de  la  technique  musi- 
cale. En  faisant  entrer  la  chanson  profane  (souvent  abstraite  de  son  rythme 
initial)  ou  les  thèmes  liturgiques  dans  des  pièces  en  contrepoint,  elle  a  fourni 
les  premiers  modèles  de  l'art   à^V imitation,  sans  lequel  n'est  guère  possible  la 
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construction  musicale  ;  elle  a  créé  le  chœur  a  cappella  (sans  chapelle,  c'est-à- 
dire  sans  orchestre).  Après  Dufay  et  Binchois,  ses  deux  représentants  les  plus 
éminents  sont  Okeghem  qu'on  a  appelé  (avec  exagération)  le  «  Bach  de  son 
temps  »,  et  Josquin  des  Prés.  Quelques  autres  noms  doivent  être  groupés  autour 
de  ces  deux  maîtres.  Grâce  à  eux,  l'art  de  l'imitation  est  poussé  si  loin,  qu'il 
va  donner  lieu  à  un   genre  spécial  et  distinct  :  le  canon. 

Les  œuvres  de  ces  compositeurs  anciens,  vrais  fondateurs  de  l'art  moderne, 
ancêtres  de  Hasndel  et  de  J.-S.  Bach,  nous  sont  imparfaitement  connues.  En 
dehors  des  documents  qui  sont  encore  des  pièces  d'archives  non  publiées,  les 
principales  sources  sont  les  recueils  suivants:  i°  les  Miisicce,  id  est  arlis 
canendi,  libri  duo  (1537,  2^  édition  sous  le  titre  de  Arte  canendi,  en  1540),  de  Sé- 
bastiea  Heyden  (né  à  Nûrnberg  en  1498)  ;  2°  VHarmonicce  musices  Odhecaton 
(1501  et  1504,  exemplaire  unique  de  cette  2^  édition  à  la  Bibliothèque  du  Con- 
servatoire de  Paris),  d'O.  Petrucci  (né  près  d'Urbin  en  1446),  avec  les  Canti 
du  même (1502  et  1503);  3°  le  Dodekachordon  d'Heinrich  Loris  (appelé  Gla- 
reaniis,  du  nom  du  canton  suisse  Glarus,  où  il  était  né  en  1488),  publié-  en 
1547.  Les  inédits  sont  encore  nombreux  dans  des  bibliothèques  très  diverses. 

Ces  musiciens  du  Nord  ont  cédé  à  trois  puissances  d'attraction  durant  leur 
vie  :  la  cour  de  Bourgogne  (qui,  par  les  mariages  de  ses  anciens  ducs,  avait 
englobé  ce  que  nous  appelons  aujourd'hui  la  Belgique  et  la  Hollande  et  dont  la 
cour,  jusqu'en  1477,  groupa  toute  la  haute  noblesse  de  l'Europe);  la  cour  du 
roi  de  France  ;  et  surtout  la  cour  du  pape.  Aussi  les  manuscrits  se  trouvent-ils 
disséminés  dans  plusieurs  pays.  Kiesewetter,  Ambros,  Forkel,  Stainer,  Wolf, 
Bellermann,  Expert...  en  ont  publié,  réédité  ou  déchiffré  un  certain  nombre. 

Dufay,  dont  j'ai  déjà  cité  une  composition,  paraît  avoir  été  le  vrai  précur- 
seur. Avant  lui,  on  ne  trouve  que  des  imitations  brèves,  exceptionnelles,  appa- 
raissant comme  par  hasard  dans  le  discours  musical  et  ne  se  rattachant  pas  à  un 
plan  raisonné.  Dufay,  le  premier  (autant  que  nous  en  puissions  juger),  sent 
l'importance  de  l'art  de  l'imitation  et  apparaît  comme  un  praticien  réfléchi  sur  ce 
point,  ayant  conscience  de  ce  qu'il  fait,  sinon  arrivé  à  la  maîtrise.  Avec  lui 
commence  la  composition  à  4  parties  qui  sera  le  prototype  de  l'écriture  musicale 
chez  les  classiques.  (Il  est  né  en  1400  à  Chimay,  dans  le  Hainaut.  En  1428,  il  est 
chanteur  de  la  chapelle  papale  ;  à  partir  de  1437,  il  ^st  à  Pise  et  à  Florence;  en 
1442-g,  à  Paris.  Il  meurt  chanoine  de  Cambrai  en  1447.)  Les  manuscrits  de  ses 
œuvres  sont  à  Rome,  Bologne,  Vienne,  Bruxelles,  Cambrai^  Oxford...  Haberl  a 
trouvé  un  très  grand  nombre  de  compositions  de  lui  :  messes,  motets,  chansons 
françaises.  Voiries  Denkmàler  der  Tonkunst  in  Œsterreich,  tomes  VII  et  XI,  qui 
sont  à  la  Bibliothèque  Nationale  de  Paris.) 

BusNOis  marque  un  progrès  sensible  sur  Dufay.  (En  1467,  il  était  chanteur 
de  la  chapelle  du  duc  de  Bourgogne;  il  est  mort  à  Bruges  en  1492.)  Petrucci 
donne  de  lui  sept  chansons.  Comme  tant  d'autres  musiciens  du  temps  (Dufay, 
Faugues,  Caron,  etc.),  il  a  écrit  une  messe  sur  le  thème  de  la  chanson  populaire 
VHomme   armé,  en   s'attachant,   comme   eux    aussi,   à   la  s®  et  à  la  6^  mesure 


i 


feN^ 
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de  la  chanson,  qui,  chez  tous  ces  compositeurs,  donne  heu  à  l'imitation 


-f 


ou 


^ 


:^=rar 
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Le  premier  fragment  que  nous  reproduisons  (n°  33)  est  tiré  d'une  chanson  à 
3  voix;  Je  suis  venu  vers  mon  ami,..  On  y  trouve,  entre  les  deux  voix  supérieures, 
un  canon  de  12  mesures,  ce  qui  est  déjà  considérable!  L'harujonie  est  satiS' 
faisante  (malgré  les  deux  quintes  qu'on  trouve  entre  la  2^  et  la  3*^  mesure).  — 
Dans  le  second  fragment,  tout  aussi  remarquable,  les  trois  voix  prennent  part  à 
l'imitation,  et  l'œuvre  a  un  très  bon  portique  d'entrée  :  à  la  2^  mesure,  le  ténor 
reprend  à  l'unisson  le  thème  commencé  par  la  basse  ;  à  la  3^,  le  superius  le 
reprend  à  l'octave  supérieure.  Cette  manière  de  faire  entrer  les  parties  sera 
celle  des  grands  compositeurs  du  xvi^  siècle,  celle  de  Bach,  de  C.  Franck;  elle 
donne  au  discours  musical  nerf  et  clarté  ;  elle  fait  valoir,  de  façon  parfaite, 
l'idée  principale  d'une  composition  dont  les  deux  lois,  contradictoires  mais 
Harmonieusement  conciliées,  sont  l'unité  et  la  complexité,  l'individualisme  et 
l'action  collective. 

Okeghem  (je  choisis  cette  orthographe  parmi  les  25  variantes  du  nom  !)  est  une, 
cime  dans  cette  période.  On  place  sa  naissance  en  1430.  En  1443-4,  il  est  enfant 
de  chœur  à  Anvers  ;  en  1450,  chapelain  du  duc  de  Bourbon  (selon  une  conjec- 
ture très  vraisemblable  de  M,  A.  Thomas,  émise  ici-même)  (i)  ;  en  1452,  offi- 
ciellement attaché  à  la  chapelle  du  roi  Charles  VII.  Glarean  donne  de  lui  une 
fuga  triiim  vocum  in  epidiatessaron,  autrement  dit  un  canon  à  la  quarte,  sur 
la  chanson  française  Prenez  sur  moi  ;  un  Kyrie,  un  Benedictiis.  Séb.  Heyden 
donne  aussi  3  compositions  tirées  d'une  messe.  Glarean  parle  d'une  composition 
à  36  parties  dont  il  était  l'auteur  :  [eum)  constat  triginta  sex  vocibus  garritiim 
quemdam  institiiisse.  Eum  non  vidimiis;  certe  inventione  et  ingenii  acrimonia 
admirabilis  fuit  (2). 

Le  premier  texte  que  nous  donnons  de  lui,  n°  24,  est  tiré  de  Heyden  (édition 
clc  1537).  Le  déchant  (i*"^  ligne)  sur  les  paroles  e/ nz /ejva. ..  est  imité  à  la  quarte 
inférieure  par  l'alto  (2^  ligne)  ;  le  ténor  (3^  ligne)  est  imité  de  même  par  la  basse. 
C'est  le  premier  exemple  connu  d'un  double  canon.  Sa  réalisation  et  sa  trans- 
cription selon  les  usages  de  notre  écriture  moderne  sont  assez  malaisées  et 
doivent  nous  arrêter  un  instant.  Pour  se  rendre  compte  des  raisons  de  cette 
difficulté,  il  faut  remarquer  d'abord  que,  dans  notre  texte,  le  déchant  débute  par 
un  fa  tenu  pendant  deux  mesures  ;  le  do  correspondant  de  l'alto  est  tenu  pendant 
trois  mesures.  Le  déchant  dit,  à  la  2^  et  à  la  3®  mesure  : 


:a=: 


(i)  Voir  la  Revue  musicale  de  1901,  p.  17-20.  —  Cf.  la  très  importante  étude  de  Michel 
Brenet  (t.  XX  des  Mémoires  de  la  Société  de  l'Histoire  de  Paris  et  de  l'Ile-de-France). 

(2)  C'était  peut-être  un  «  canon  circulaire  »  (comme  celui  que  S.  Neukomm  a  écrit  sur  le  mot 
crucifixus  de  son  Reqtiiem.  —  Cf.  la  fin  du  chreur  à  voix  mixtes  de  VVeber  dans  ses  variations 
fjeber  ein    '/i^;ennerlied). 
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et  l'alto  qui  l'imite,  dit  : 

le  lui  de  l'alto,  grâce  à  la  note  liée  qui  le  suit,  vaut  donc  trois  temps,  alors  que  le 
la  correspondant  du  déchant  n'en  vaut  que  deux.  De  même,  le  déchant  dit,  aux 
5%  6^  et  7*^  mesures  : 


p — s —  —g o—\—o — » — fl 


et  l'alto,  qui  l'itnite,  dit  à  partir  de  la  6*=  mesure  : 


Ici,  encore,  les  ré  de  l'alto  valent  trois  temps  (une  mesure  et  demie,  à  2/4), 
alors  que  les  sol  du  déchant  n'en  valent  que  deux  (une  mesure  à  cheval  sur  une 
barre).  —  Dans  le  second  canon,  observations  du  même  genre.  Le  fa  par  lequel 
débute  le  ténor  vaut  une  mesure  ;  le  do  par  lequel  la  basse  commence  l'imita- 
tion vaut  une  mesure  et  demie,  etc.. . 

Cela  nous  montre  que  dans  cette  pièce  se  trouvent  associées  deux  idées 
rythmiques  :  celle  du  rythme  ternaire  et  celle  du  rythme  binaire.  Pour  com- 
prendre ce  système,  —  qui  est  très  différent  du  nôtre,  et  qui  ne  rentre  dans  les 
cadres  du  nôtre  qu'à  l'aide  de  certains  artifices  d'écriture,  —  il  faudrait  se  repré- 
senter ce  canon  tel  que  l'a  écrit  Okeghem,  et  non  pas  tel  qu'il  est  réalisé  ici  ; 
c'est-à-dire  :  1°  ne  retenir  que  la  première  partie  supérieure  et  le  ténor  ;  2°  sup- 
primer par  la  pensée  les  barres  de  mesures  *,  3°  ne  pas  tenir  compte  des  notes 
qui,  au  moyen  d'une  liaison,  prolongent  la  valeur  d'une  autre  note.  Dans  le 
texte  original,  la  brève  (W)  qui  remplit  une  mesure  binaire  et  celle  qui  remplit 
une  mesure  et  demie  sont  figurées  de  la  même  façon  (H).  Le  compositeur  se 
borne  à  employer  deux  signes  (  (  et  O)  pour  indiquer  :  par  le  premier  (()  que 
la  brève  du  déchant  se  subdivise  en  deux  temps,  et  que  le  rythme  sera  par  con- 
séquent imparfait  {tempus  imper/ectum)  ou  binaire  ;  par  le  second  (O),  que  la 
brève  de  l'alto  se  subdivisera  en  trois  temps,  et  que  le  rythme  sera  par  conséquent 
parfait  {tempus  perfectum)  ou  ternaire.  Il  en  est  de  même  pour  le  ténor  et  la 
basse.  Aujourd'hui,  notre  ronde  vaut  toujours  deux  blanches;  autrefois,  la  même 
note  subissait  la  division  par  deux  ou  par  trois,  selon  la  convention  initiale 
indiquée  par  le  signe  (demi-cercle,  ou  cercle)  dont  nous  avons  fait  l'indication 
de  la  mesure.  Pour  ramener  les  écritures  de  ce  double  canon  à  l'unité  qui  est  un 
besoin  de  notre  esprit  et  soumettre  l'ensemble  au  rythme  binaire  marqué  par 
une  barre  de  mesure  commune,  on  a  ajouté  ici  à  une  brève,  lorsqu'elle  vaut 
trois  temps,  une  note  liée  qui  la  prolonge  d'un  temps  ;  mais  les  musiciens  du 
xv^,  siècle  n'avaient  nul  besoin  de  cet  artifice.  —  J'ajoute  que  cet  usage  de  super- 
poser des  rythmes  différents  —  sans  barres  de  mesure  pour  point  de  repère  — 
s'est  maintenu  assez  longtemps  dans  la  pratique  (même  après  Josquin  .  qui, 
dans  sa  Messe  de  Vhomme  armé^  en  a  abusé  ;  cf.  le  Kyrie  de  la  messe  De 
heata  Virgine  de  Brumel,  publié  par  H.  Expert,  les  Maîtres  musiciens,  8^  livre» 
p.  i).  Les  Madrigaux  de  Monteverde,  par  exemple  CJiamî  la  vila  mia,  E  dicea 
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Vuna,  Scandasse  amor  a  caccia,  O  Coin  è  gran  martire,  etc.,  etc..  associent 
encore  des  rythmes  très  divers  que  nous  ne  saurions  ramener  à  l'unité  de  mesure 
que  très  péniblement  en  juxtaposant  les  |,  les  |,  les  f,  etc.,  dansl'ordre  successif 
et  en  faisant  violence  au  texte  dans  l'ordre  simultané.  Il  faut,  dans  un  essai 
d'exécution,  se  borner  à  donner  aux  notes  leur  valeur  normale,  sans  se  préoccu- 
per de  la  barre  de  mesure.  Ce  système  est  (à  notre  point  de  vue  moderne)  assez 
compliqué  ;  il  est  aussi  plus  artistique. 

Le  double  canon,  dont  nous  venons  de  montrer  le  prototype,  a  plusieurs 
formes  chez  les  modernes.  Voici  un  exemple  tiré  du  Kyrie  de  la  Messe  canonique 
de  Fux  (xviii^  siècle)  : 


^^ 


^ 
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Ici,  un  premier  canon  commence  entre  le  soprano  et  la  basse  ;  entre  les  deux, 
à  partir  de  la  4^  mesure  et  de  la  5^,  commence  un  second  canon  entre  l'alto  et  le. 
ténor.  Le  premier  canon  est  à  la  quarte  inférieure,  le  second  à  la  quinte  supé- 
rieure (remarquons  en  passant  que  les  deux  motifs  ne  sont  pas  distincts  l'un  de 
l'autre  de  façon  assez  caractéristique,  ce  qui  est  un  défaut).  —  Une  autre  forme 
du  double  canon  consiste  à  faire  chanter  simultanément  (ou  à  peu  près)  deux 
mélodies  différentes  par  le  soprano  et  l'alto,  puis,  quelques  mesures  après,  à 
faire  imiter  cette  sorte  de  bloc  par  le  ténor  et  la  basse  (ou  inversement,  en 
commençant  par  le  ténor  et  la  basse.  —  Cf.  la  Messe  de  Pierre  de  la  Rue, 
Expert,  les  Maîtres  musicietis  de  la  Renaissance,  8^  livr.,  p.  126,  et  ibid.,  p.  g,  un 
bref  double  canon  avec  renversement). 

Continuons  notre  revue  sommaire.  Jacob  Obrecht  est  un  contemporain 
d'Okeghem.  11  est  né  à  Utrecht  vers  1450.  Il  a  été  successivement  chanteur  à  la 
cour  d'Hercule  d'Esté  (à  Ferrare,  1474)  ;  chanteur  à  la  cathédrale  de  Cambrai 
(1483-5)  ;  maître  de  chapelle  à  Saint-  Donat  (Bruges,  1490)  ;  successeur  de  Barbi- 
reau  à  Notre-Dame  (Anvers,  1492).  Il  est  mort  en  Italie  en  1505.  Les  manus- 
crits de  ses  oeuvres,  qui  sont  nombreuses,  se  trouvent  dispersés  dans  les 
Archives  du  Vatican,  à  Modène,  à  Milan,  à  Vienne.  L'  «  x'\ssociation  pour  l'his- 
toire de  la  musique  néerlandaise  »,  dirigée  par  Johannes  W^olf,  a  commencé,  en 
1908,  une  édition  de  ses  Œuvres  complètes  dans  un  répertoire  dont  le  prospectus 
annonce:  18  messes  à  4,  et  2  à  3  voix;  un  Requiem;  une  Passion  selon  saint 
Matthieu  à  ^  voix  ;  des  motets  ;  19  chansons  profanes  à  4  voix,  6  à  3,  etc..  Le 
canon  à  l'octave  reproduit  ici  (n"  25)  est  emprunté  à  Glarean,  qui  cite  de  lui 
cette  unique  pièce.  Il  est  curieux,  mais  d'une  forme  assez  embarrassée;  d'ailleurs 
il  ne  suffirait  pas  pour  servir  de  base  à  une  opinion  sur  l'habileté  d'Obrecht. 

Avec  JosQuiN  Desprks,  nouveaux  progrès  à  constater  dans  l'art  de  l'imitation 
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et  de  la  construction  polyphonique  (comme  celui  d'Okeghem,  son  nom  est  multi- 
forme :  Deprcs,  Deprez^  et,  en  latin,  a  Prato,  Pratensis,  a  Pralis.  Il  est  habi- 
tuellement appelé  Josquin,  diminutif  de  Joseph).  Né  dans  le  Hainaut,  élève 
d'Okeghem  (?),  surnommé  le  «  prince  de  la  musique  »  par  ses  contemporains,  il 
fut  attiré  lui  aussi  par  Rome  et  fit  partie  de  la  chapelle  du  pape,  1484-1494;  il 
fut  chanteur  ou  directeur  du  chant,  successivement  à  Cambrai  (1495-99),  ^ 
Modène(i499),  à  Paris  (?  1500),  à  Ferrare  (1503)  et  mourut  à  Condé  en  1521 . 
Un  de  ses  élèves,  dont  le  nom  latinisé  est  Codicus,  a  publié  en  1532  un  Abrégé 
de  musique,  Compendium  miisicci%  contenant  —  en  latin  —  «  les  règles  du  contre- 
point d'après  la  doctrine  de  Josquin  de  Pratis  ».  Les  manuscrits  de  ses  œuvres 
sont  dans  les  archives  du  Vatican,  dans  les  bibliothèques  de  Munich,  Basel, 
Vienne,  Berlin,  Ratisbonne,  Cambrai...  Depuis  Petrucci  et  Heyden,  divers 
éditeurs  modernes  (jusqu'à  Choron,  en  1884)  ont  publié  un  certain  nombre  de 
ses  compositions.  Ses  innovations  principales  sont  les  suivantes  : 

1°  Il  ne  se  borne  plus,  comme  ses  prédécesseurs,  au  canon  à  l'unisson,  à 
l'octave  ou  à  la  quinte;  il  fait  volontiers,  ce  qui  est  plus  difficile,  des  canons  à  la 
seconde,  à  la  neuvième,  etc.. 

2°  Les  entrées  des  voix,  au  lieu  d'être  assez  distantes  l'une  de  l'autre,  sont 
rapprochées,  resserrées;  elles  aboutissent  à  la  /ugci  adminimam,  c'est-à-dire  au 
canon  où  la  voix  qui  imite  fait  son  entrée  après  une  demi-mesure  remplie  par 
la  première  voix. 

3°  Avec  lui  apparaissent  les  canons  par  augmentation  de  valeur,  par  diminu- 
tion, et  autres  formes  compliquées,  témoignages  d'un  art  poussé  très  loin,  déjà 
tombé  dans  la  subtilité,  l'abus  de  la  technique,  la  recherche  un  peu  pédan- 
tesque. 

La  première  pièce  de  lui  dont  nous  citons  le  début  (n°  26)  porte  le  titre  : 
fuga  diiorinn,  quorum  posterior  priorem  post  tempiis  seqmtiir,  altior  tono^ 
c'est-à-dire  «  Canon  (ou  fugue)  à  deux;  la  seconde  partie  entre  après  une  mesure, 
un  intervalle  de  ton  au-dessus  ».  —  La  seconde  pièce  (n°  27)  est  le  début  d'un 
canon  (cité  par  Glarean  et  Heyden)  qui  figure  dans  la  messe  Hercule,  duc  de 
Ferrare:  le  soprano  reproduit  le  ténor,  après  les  deux  premières  mesures,  à  la 
quinte  supérieure  ;  la  basse  imite  le  même  thème  à  la  quarte  inférieure.  —  La 
pièce  suivante  (n°  28)  est  tirée  du  Dodecachordon  de  Glarean  ;  c'est  un  canon  à 
l'unisson,  par  augmentation  de  valeur  ;  artifice  qui,  aujourd'hui,  n'arrêterait 
guère  notre  attention,  mais  qui,  au  xv^  siècle,  était  une  vraie  conquête  du  sens 
artistique  dans  le  domaine  musical.  (Comparez  la  fugue  n°  7  de  VArt  de  la 
fugue  de  J.-S.  Bach.) 

Cette  pièce  est  précédée,  dans  l'original,  de  deux  demi-cercles  superposés  : 
l'un  ouvert  sur  la  droite,  l'autre  ouvert  sur  la  gauche.  Le  premier  indique  poui' 
une  voix  le  rythme  parfait  [integer  valor  notarum)  ;  le  second  indique  pour  l'autre 
voix  une  diminution  des  valeurs  (temps  imparfait).  Ces  divers  signes  d'augmen- 
tation et  de  diminution  (appelés  sî'ona  augentia  et  signa  diminuentia,  les  seconds 
beaucoup  plus  souvent  employés  que  les  premiers)  se  superposent  parfois  de 
façon  assez  déconcertante,  au  moins  pour  l'oeil.  Ainsi,  une  fugue  à  4  voix  — 
Fuga  quatuor  vocum  ex  uiiica  —  que  donne  Glarean  (i)  : 

(i)  Fugué  (=  cànOn)  dé  Petrus  Platensis,  citée  par  Glarean,  Ùodec,  p.  445.  —  Cf.  id.,  ihid., 
VAgnus  Dei,  cité  f>.  443  ;  et  Séb  ■  Heyden,  p.  112. 
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l^=i^:H5E^=3£=è 


est  précédée  de  quatre  signes  rythmiques  superposés  :  le  plus  élevé  est  un  demi- 
cercle  barré  ;  au-dessous  un  cercle  non  barré  ;  puis  un  cercle  barré  et  enfin  un 
demi-cercle  non   barré,  ce  qui   donne  la   réalisation  suivante  du  texte  ci-dessus: 


/=l=^=iE 


'^ 


te^B: 


te^E 


iBzr:|=]^=r 


-I e — »• 


On  se  demande  comment  le  chef  de  chœur,  à  l'exécution,  indiquait  la  mesure 
de  chaque  partie...  A  moins  que  tout  cela,  ce  qui  est  bien  possible,  ne  soit  que 
de  la  musique  sur  le  papier! 

Un  autre  mérite  de  Josquin,  corollaire  de  ses  autres  qualités  originales  et  de 
ses  inventions,  c'est  l'aisance  dans  le  maniement  des  voix.  Je  citerai  icij 
comme  exemple  d'une  construction  qui,  après  lui,  sera  classique,  le  début  de 
La  Bernardina,  chanson  à  3  voix,  insérée  par  Petrucci  dans  son  recueil  de  1503, 
et  mise  en  partition  par  Kiesewetter;  elle  garde  sous  cette  forme  —  ce  qui  est 
rare  —  la  vive  allure  du  chant  populaire  : 


Cantus 


etc. 


Jg-Mz 


m 


«=^ 


Ténor 


lin*: 


etc. 


lEE 


S 


Contra  ténor 


EÊ^ 


Ê^É 


Il  y  a  cependant  quelques  taches  dans  le  n°  28  bis  de  notre  supplément,  canon 
à  2  voix  et  à  la  quinte  supérieure,  cité  par  Glarean  qui  l'emprunte  à  la  messe 
d'Hercule  : 


3 


-— -ds 


1=:^- 


â  la  fin  de  la  4''  mesure  et  au  commencement  de  la  5*^  (même  cas,  à  la  9^  mesure 
et  à  la  13*^).  Plus  pur,  plus  facile  et  en  même  temps  plus  serré,  d'une  allure  toute 
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moderne,  est  le  canon  suivant  (qu'il  faut  lire  comme  canon  à  l'octave);  il  porte 
la  dénomination  de  fit  g  a  ad  mïnimam  (  =^  canon,  où  la  seconde  partie  n'est 
éloignée  de  la  première  que  de  la  durée  d'une  note  minime).  Josquin  a  même 
composé  quelques  doubles  canons  ad  viinimam.  (Exemples  dans  la  Messe  de 
l'homme  arme.,   (f  ton,  et  dans  la  chanson  Malheur  me  bat.) 

Après  ces  conquêtes  d'ordre  technique,  il  restait  à  enrichir  la  composition  par 
le  nombre  des  voix  prenant  part  à  Timitation.  De  ce  côté  aussi,  Josquin  a  été  un 
très  heureux  novateur,  comme  nous- pouvons  en  juger  à  la  fois  par  le  témoi- 
gnage de  ses  contemporains  et  par  des  documents  réels.  Voici  (jusqu'à  l'entrée 
de  la  dernière  voix)  le  début  du  canon  à  6,  et  à  l'unisson,  Qui  habitat  in  adjii- 
torio  : 


jËgËiËg^giE^gg^g^fe^JE^^^^fei^EifepE^I 


.p__  _:?__ 


iS 


:p=i2= 


it^c 


etc. 


à  la  3^  mesure,  la  seconde  voix  fait  son  entrée  en  répétant  le  thème  à  l'unisson  ; 
à  la  3.^  mesure  de  la  seconde  voix,  la  3^  voix  commence  :  ainsi  de  suite,  jusqu'à 
la  6^ 

Comme  on  peut  le  voir  par  cet  exemple,  —  répétition  et  abus  de  la  note  fa, 
privant  l'idée  mélodique  d'un  caractère  intéressant,  —  de  telles  constructions  ne 
se  font  pas  ici  sans  un  certain  sacrifice. 

Pour  nous,  modernes,  un  canon  n'a  sa  raison  d'être —  j'allais  dire  :  son  excuse 
—  que  si  la  multiplicité  et  l'identité  des  voix  sert  à  mettre  mieux  en  relief  une 
belle  idée,  à  accentuer  l'expression  d'un  thème  mélodique,  à  concentrer  l'atten- 
tion sur  une  phrase  qui,  par  elle-même,  a  du  charme,  de  l'accent,  de  la  beauté. 
Chez  les  Néerlandais  dont  je  viens  de  parler,  rien  de  semblable,  ou  rarement. 
Ils  travaillent  souvent  sur  des  monodies  qui  sont  des  chansons  françaises,  mais 
ils  ne  sont  pas  sensibles  à  ce  qu'elles  ont  de  vivant  et  de  spontané  ;  ils  se  préoc- 
cupent peu  de  l'idée  qu'elles  expriment,  du  sens  des  paroles,  du  sentiment  et  de 
tout  ce  qui,  pour  l'auditeur  vulgaire,  représente  «  la  musique  »  :  ils  les  vident  de 
leur  contenu,  n'en  conservent  que  la  forme,  souvent  privée  de  son  rythme, 
passée  au  laminoir  d'un  travail  de  laboratoire,  ou  même  réduite  à  quelques 
mesures  typiques.  Ce  n'est  pas  eux  qui  diraient,  comme  Wagner  :  «  Je  ne  conçois 
pas  la  musique  en  dehors  de  l'amour  I  »  Ce  sont  des  praticiens,  des  savants,  des 
hommes  heureux  de  créer  la  «  doctrine  ».  Leur  unique  préoccupation,  c'est  de 
construire.  Leur  œuvre  est  purement  formelle.  Ils  ressemblent  à  des  architectes 
qui  bâtiraient  pour  le  plaisir  de  bâtir,  sans  avoir  cure  du  service  auquel  le 
bâtiment  doit  être  approprié  et  de  ce  qu'on  mettra  dedans  ;  ou  mieux  encore, 
leurs  agencements  sonores  ressemblent  à  des  constructions  géométriques,  ayant 
leur  principe  et  leur  justification  dans  la  pensée  abstraite  du  savant  qui  poursuit 
une  recherche  sans  limites,  et  non  dans  l'observation  de  la  vie.  Il  y  a  en  effet 
une  analogie  curieuse  entre  le  travail  de  mathématicien  (pas  au  sens  où  le  prenait 
Helmholtz  dans  sa  conférence  de  Bonn)  et  celui  de  tels  compositeurs.  Le 
mathématicien,  réfléchissant  sur  une  donnée,  en  pousse  l'analyse  le  plus  loin 
possible,  ne  sachant  pas  jusqu'où  il  ira  et  où  il  s'arrêtera,  heureux  d'aller  de 
R.    M.  2 
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déductions  en  déductions,  de  découvertes  inattendues  en  nouvelles  découvertes, 
et  de  pénétrer  peu  à  peu  dans  un  domaine  de  vérités  insoupçonnées  encore,  qui 
est  pour  lui  un  monde  de  surprises  et  de  merveilles.  Ces  voyages  d'exploration 
où  il  tient  toujours  en  main  le  fil  d'Ariane  du  raisonnement  suffisent  à  son 
parfait  bonheur.  Tel  est  le  compositeur,  avant  la  période  de  maturité  qu'est  la 
seconde  moitié  du  xvi^  siècle.  Pour  lui,  le  problème  est  de  découvrir  peu  à  peu 
tous  les  secrets  qui  sont  contenus  dans  certains  groupements  de  sons;  je  dis 
contenus,  car  la  langue  musicale,  qu'il  s'agit  de  créer,  ne  ressemble  pas  à  la 
langue  verbale  et  se  développe  tout  autrement  qu'elle.  La  langue  verbale  s'enri- 
chit par  acquisitions  et  par  juxtapositions  ;  la  langue  musicale  (considérée  dans 
les  monuments  dont  il  vient  d'être  question)  s'enrichit  de  son  propre  fonds,  par 
une  sorte  d'épanouissement  des  germes  qu'elle  enveloppe  :  des  éléments  simples 
étant  donnés  (ceux  que  contient  une  chanson),  on  se  borne  à  les  reproduire, 
d'une  certaine  façon,  à  modifier  leurs  rapports,  à  trouver  toutes  les  fonctions 
normales  qui  peuvent  être  exercées  par  eux,  si  bien  que»  sans  rien  ajouter  préci- 
sément aux  ressources  dont  on  disposait  en  commençant,  on  arrive  à  créer  une 
technique,  une  grammaire,  un  art  nouveau.  Dans  ce  travail  d'élaboration 
purement  musicale,  les  compositeurs  du  xv^  siècle  et  beaucoup  de  leurs  succes- 
seurs immédiats  font  bon  marché  des  vraisemblances  d'ordre  pratique  dont  un 
artiste  doit  entourer  sa  pensée  lorsqu'il  la  réalise.  Voyez,  par  exemple,  les 
«  Chansons  »  de  Lassus,  qui  est  pourtant  à  la  fin  de  cette  évolution  (né  à 
Mons  en  1532  ;  mort  à  Munich  en  1594)  (i)  :  le  texte  verbal  de  presque  toutes 
implique  un  solo,  une  monodie,  un  chant  personnel  où  se  concentre  le  lyrisme 
sous  forme  de  confession,  de  doléance,  de  tendresse,  etc..  Telle  la  chanson 
de  la  femme  qui  se  plaint  d'être  battue  : 

Quand  mon  mari  vient  du  dehors» 

Ma  rente  est  d'estre  battue  : 

11  prend  la  cuiller  du  pot, 

A  la  teste  il  me  la  rue. 

J'ai  grand  peur  qu'il  ne  me  tue  ; 

C'est  un  fort  vilain  jaloux; 

C'est  un  vilain  grioteux 

Grommeleux  ; 
Je  suis  jeune  et  il  est  vieux. 


OU  encore 


et  cet  autre  : 


Las  !  voulez-vous  qu'une  personne  chante, 
A  qui  le  cœur  ne  fait  que  soupirer  ? 
Et... 


Avecques  vous  mon  amour  finira, 
Puisque  mon  cœur  est  en  vous  seulement  ; 
Plaise  vous  donc  avoir  contentement. 
Car  le  corps  mort,  l'esprit  vous  servira. 

Sur  ces  fades  et  mauvais  vers  le  sens  commun  ne  conçoit  qu'une  mélodie 
sùn'ple,  intime  ;  toute  idée  de  collectivité  est  exclue,  à  moins  qu'on  ne  suppose 

(1)  Chansons  rééditées  par  Henry  Expert  (les  Maîtres  7tiusiciens  de  la  Renaissance  française, 
premier  fascicule  des  Mélanges)..  —  La  spécialité  des  études  sur  Orlando  Lasso  appartient  au 
professeur  Sandberger,  de  Munich. 


COURS    DU    COLLÈGE    DE    FRANCE  219 

un  syndicat  de  femmes  battues  par  leurs  maris  et  faisant  en  chœur  leurs 
doléances,  ou  une  association  d'amoureux  transis  !  Lassus  écrit  cependant  ces 
chansons  à  quatre  parties,  —  superius,  alto,  ténor  et  basse  !  !  —  sans  môme 
chercher  des  rythmes  caractéristiques,  uniquement  appliqué  au  contrepoint, 
comme  le  sera  Bach  dans  son  dernier  recueil  :  l'Arl  de  la  fugue  ! 

A  nous  qui,  depuis  le  xviu^  siècle,  avons  abusé  de  la  sensibilité,  de  l'expres- 
sion exagérée  des  sentiments,  et  de  ce  que  nous  appelons  la  «  Nature  »  ou  la 
«  Vérité  »,  une  telle  musique  paraît  étrange,  extrêmement  sèche,  —  et  le  musi- 
cien qui  demande  avant  tout  au  chant  des  impressions  de  charme  aurait  mille 
fois  raison  de  la  juger  ainsi.  L'historien  doit  voir  les  choses  autrement.  Pour 
un  Okeghem  ou  un  Josquin,  un  canon  est  œuvre  d'imagination  créatrice  ;  c'est 
plus  qu'un  jeu,  analogue  à  celui  des  enfants  qui,  en  tendant  une  ficelle  nouée 
autour  de  leurs  mains,  s'amusent  à  trouver  des  figures  imprévues:  c'est  une 
découverte,  ouvrant  des  perspectives  nouvelles,  et  accompagnée  de  la  joie,  — 
j'oserai  dire:  de  l'enthousiasme  qui  anime  toutes  les  grandes  trouvailles  :  celui 
d'un  Rameau  ou  d'un  Helmholtz  croyant  apercevoir  les  premiers  principes  de 
l'art  musical  ;  celui  d'un  Gluck  ou  d'un  Wagner  fondant  un  théâtre  nouveau. 
Les  uns  et  les  autres  ont  pu  dire  : 

A  via  Pieridum  peragro  loca,  nullius  ante 
Trita  solo... 

Ajoutez  que  si  ces  œuvres  purement  formelles  n'avaient  pas  été  patiemment 
écrites,  toute  la  musique  ultérieure  eût  été  impossible.  Un  J.-S.  Bach  n'existerait 
pas  et  l'art  musical  chercherait  aujourd'hui  sa  voie.  Certes,  il  y  avait  encore  bien 
d'autres  choses  à  trouver  que  la  science  de  Vimitation  ;  mais  celle-là  était  indis- 
pensable... 

Elle  était  menacée  par  un  danger,  fatal  à  tous  les  arts  du  rythme  :  celui  d'une 
virtuosité  excessive.  Quand  les  orateurs  antiques  (formés  d'abord  à  l'école  des 
rhéteurs)  eurent  atteint  la  perfection  dans  l'art  de  composer,  de  développer  et 
d'argumenter,  on  en  arriva  à  faire  des  plaidoyers  en  phrases  très  subtiles,  où  le 
fonds  des  idées  et  des  faits  était  indifférent.  Quand  les  poètes  eurent  créé  et 
assoupli  l'instrument  de  la  poésie,  on  en  vint  à  aimer  de  très  précieux  et  très 
vains  artifices  de  versification  (le  fait  s'est  produit  en  France  à  plusieur  reprises, 
et  aux  époques  mêmes  où  la  musique  subissait  de  pareils  traitements).  Le  chant 
la  danse,  ont  connu  les  mêmes  abus. 

Une  fois  conçu  comme  un  genre  de  composition  indépendant  et  se  suffisant  à 
lui-même,  le  canon  devint  une  sorte  d'énigme  dont  la  résolution  était  une 
gageure.  Tinctoris  le  définit  ainsi  :  Régula  voluntatem  compositoris  sub  obscuri- 
tate  quadam  ostendens  :  «  une  règle  indiquant,  avec  obscurité,  le  dessein  du  com- 
positeur. »  Cette  «  règle  »,  confondue  plus  tard  avec  la  mélodie  elle-même,  c'est 
le  signe  ou  la  croix  qui,  placés  au  début  de  telle  mesure,  indiquent  le  moment  où 
les  diverses  voix  doivent  faire  leur  entrée.  Quant  à  1'  «  obscurité  »,  elle  résulte 
de  l'incertitude  qu'on  laisse  planer  sur  les  principaux  moyens  de  réalisation  : 
soit  en  ne  disant  pas  le  moment  où  les  voix  doivent  entrer,  soit  en  n'indiquant 
ni  s'il  faut  réaliser  par  augmentation  ou  diminution  de  valeur,  ou  tout  autre- 
ment, soit  enfin  en  donnant  ces  indications  sous  une  forme  énigmatique  ou 
bizarre.  Ce  dernier  cas  est  assez  fréquent  ;  il  est  caractéristique  de  l'esprit  mu- 
sical dans  l'école  néerlandaise   à  partir  d'Okeghem.  Au-dessus  de  la   mélodie- 
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type  qui  doit  servir  à  la  construction  du  canon,  on  inscrit  une  devise  latine  qui, 
tout  en  mettant  le  lecteur  sur  la  voie,  ne  laisse  pas  de  l'embarrasser.  On  dirait 
que  tout  cela  est  fait  pour  des  écoliers  qu'on  veut  rompre  aux  difficultés  d'un  sport 
spécial.  On  tombe  dans  les  devinettes,  semblables  à  celles  qu'on  trouve  aujour- 
d'hui à  la  4^  page  de  certains  journaux  illustrés.  Voici  quelques-unes  de  ces 
devises  latines,  avec  leur  traduction  :  .  ' 

Crescit  (ou  decrescif)  in  du-  Il  croît  (ou  décroît)  en  doublant,  en  triplant. 
plo,  in  tripla,  etc. 

Rétro graditiir  ;  cancrizat  ;  Il  marche  à  reculons.  C'est  une  écrevisse.  Il 
canit  more  Hebrœoriim.  chante  à  la  manière  des  Hébreux  (qui  lisent  un 

livre  en  commençant  par  ce  que  nous  appelons 
la  firi). 
Otia  dant  vitia .  L'oisiveté   engendre    le   vice    (chanter    sans 

faire  de  pauses  ?  La  voix  qui  imite  n'observera 

pas  les  silences  qu'il  y  a  dans  le  thème-type?) 

Qui  se  exaltât  humiliabitur  ;         Celui    qui    s'élève  sera    humilié  ;   celui    qui 

qui  se  humiliât  exaltabitur.  s'humilie  sera  exalté  (pour  dire  sans  doute  que 

le  thème  donné  doit  être   renversé  dans  l'imita- 
tion). I 

Ces  quelques  citations,  à  titre  de  spécimens;  car  les  exemples  d'étrangeté 
sont  fort  nombreux.  Ainsi,  il  y  a  des  devises  comme  le  vers  latin  suivant  : 

Signa  te,  signa,  temere  me  tangis  et  angis 

(fais  le  signe  de  la   croix,   signe-toi,  car  c'est  une  faute  —  ?  —  de  me  toucher  et 
de  me  serrer): 
et  ce  pentamètre  : 

Ro7na  tibi  subito  motibus  ibit  amor. 

Ces  deux  vers  latins  peuvent  se  lire  de  gauche  à  droite,  ou  de  droite  à  gauche, 
en  conservant  le  même  sens.  Ils  avertissent  donc  qu'en  imitant  le  thème  donné 
il  faudra  le  prendre  à  rebours  !... 

De  tels  excès  sont  une  limite.  Il  est  même  difficile  de  s'intéresser  à  eux  jusqu'à 
cette  limite.  Ils  font  trop  souvent  servir  des  procédés  artistiques  à  une  fin  qui 
n'a  plus  rien  de  commun  avec  l'art.  Ces  observations  s'appliquent  moins  à 
Josquin,  maître  du  genre,  introducteur  dy  canon  dans  la  musique  religieuse 
(Missa  sine  nomine,  Missa  ad  fugam)  et  à  ses  contemporains  qu'à  un  certain 
nombre  de  leurs  successeurs  et  imitateurs  au  xvii^  siècle.  (Tel,  ce  Fr.  Valenti- 
nus,  dont  Kircher  cite  le  «  labyrinthe  musical  ».  Les  canons  divers  que  donne 
Mdir^uvg  dd^ns  son  Art  de  la  fugué,  tn  1754,  ne  sont  pas  plus  intéressants.)  Il 
reste  établi  que  cette  école  a  produit  des  oeuvres  modèles.  Quand  on  lit  les 
messes  de  Pierre  de  la  Rue,  de  Mouton,  de  Brumel,  de  Fevim,  de  Gombert,  qui 
tous    procèdent   plus    ou   moins   directement  d'Okeghem  (i),  l'œil  éprouve  une 

(i)  Cf.  P.  de  la  Rue  (mort  en  1 5 18),  auteur  de  messes  publiées  par  Petrucci  (i  503,  1508,  151 5), 
et  Joh.  Ott  (Afi'ss^  X///,    quatuor  vocum,    153g);  Mouton  (mort   en   1522    à    Saint-Quenlin)  et 
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impression  de  plaisir  et  de  sécurité  en  présence  d'œuvresy"aî7es,  Je  veux  dire 
bien  construites,  où  les  parties  s'étagent  nettement,  d'après  un  plan  logique,  en 
restant  soumises  à  la  loi  d'imitation. 

Les  grands  classiques  du  xvni®  siècle  hériteront  de  ces  formes  assouplies  et 
ordonnées  ;  leur  tâche  sera  d'y  verser  ce  qui  leur  manque  trop  souvent  :  l'ex- 
pression. En  ce  qui  concerne  la  construction,  ils  n'auront  rien  à  inventer  (sauf 
pour  le  rythme)  ;  ils  auront  plutôt  à  simplifier.  Mais  ils  restitueront  à  la  musique 
l'expression  dont  les  compositeurs  du  xv*^  siècle  l'avaient  momentanément  privée, 
soit  pour  un  travail  exclusif  de  perfectionnement  technique,  soit  pour  une  adap- 
tation nécessaire  à  l'allure  solennelle  et  un  peu  lente  des  offices  de  l'Église. 
Cette  évolution  est  commune  à  l'histoire  de  tous  les  arts  de  la  parole  écrite, 
déclamée  ou  chantée,  chez  les  anciens  comme  chez  les  modernes.  Il  y  a  une 
période  où  les  grammairiens  façonnent  l'instrument,  inventent  les  procédés, 
fixent  les  principes  ;  ensuite  viennent  les  hommes  de  génie  qui  profitent  de  ce 
patient  labeur,  et,  dominant  le  métier,  replacent  librement  l'art  dans  sa  fonc- 
tion essentielle,  qui  est  d'exprimer  la  nature  et  l'humanité. 

(A  suivre.)  J.  C. 


Sur  la  nature  et  le  rôle  du    système   musical  traditionnel 

(pythagoricien). 
(Suite) 

Avec  les  sept  notes  de  cette  tonalité  il  n'est  pas  possible  de  former  une  gamme 
de  Zarlino  ;  cependant  si  l'on  néglige  l'intervalle  de  comma  81/80,  nous  avons 
vu  qu'une  échelle  des  modes  pythagoriciens  coïncide  avec  la  gamme  de  Zarlino 
quia  la  même  finale  ;  c'est  celle  du  mode  lydien.  Dans  la  gamme  de  Zarlino 
cette  finale  est  la  véritable  tonique  pour  l'harmonie.  Si  donc  nous  tenons  à  har- 
moniser une  mélodie  écrite  en  notes  pythagoriciennes,  cette  note,  la  finale  de 
l'échelle  lydienne  en  sera  nécessairement,  pour  l'harmonie,  la  tonique.  Par  con- 
séquent tous  les  modes  pythagoriciens  d'une  même  tonalité  auront,  dans  l'accom- 
pagnement, une  seule  et  même  tonique,  qui  sera  ut  si  la  musique  est  écrite  sans 
accidents. 

Dans  la  gamme  des  trois  accords  parfaits  superposés,  à  côté  de  la  vraie  toni- 
que, base  de  l'accord  parfait  central,  deux  notes  jouent,  secondairement,  un 
rôle  analogue,  savoir  les  bases  des  deux  accords  parfaits  extérieurs,  la  dominante 
et  la  sous-dominante.  Ces  deux  notes  pourront,  dans  l'harmonisation  du  mode 
pythagoricien,  nous  servir  de  toniques  secondaires  ;  et  comme,  relativement  à  la 
mélodie,  le  rôle  de  tonique  n'est   pas   déterminé,  nous  devrons  faire  beaucoup 

Févim  (mort  en  1515},  auteurs  de  messes  contenues  dans  le  Liber  qinndecim  missarum,  de  15 16 
(réédité  par  M.  Henri  Expert). 5  messes  de  Brumel  ont  été  publiées  par  Petrucci  (1503)  ;  8  messes 
à  4,  de  Gombert,  dans  le  recueil  d'Attaignant  (XX  Missx  musicales,  1532). 
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moins  de  différence  entre  la  tonique  fondanientale  et  les  deux  toniques  secon- 
daires qu'on  n'en   ferait  dans  la  musique   moderne. 

Ce  n'est  pas  tout.  Nous  avons  vu  que  sous  l'influence  des  modes  pythagori- 
ciens la  musique  harmonique  avait  créé,  dans  le  ton  d\it,  le  mode  mineur,  qui 
a  la  pour  finale.  L'échelle  de  la  mineur  coïncide,  à  condition  de  négliger  l'in- 
tervalle d'un  comma,  avec  l'échelle  hypodoriennë'  dusystème  pythagoricien.  Par 
conséquent  la  finale  du  mode  hypodorien  pourra  être,  au  besoin,  considérée 
dans  l'accompagnement  comme  une  tonique  mineure  commune  à  tous  les 
modes. 

Ainsi  nous  avons,  pour  tous  les  modes  pythagoriciens  de  la  tonalité  définie  par 
les  notes  fa  ut  sol  ré  la  mi  si,  une  tonique  harmonique  principale,  ut,  deux  toni- 
ques secondaires,  sol,  fa,   et  une  tonique  relative  mineure,  la. 

Si  l'on  voulait  copier  complètement  pour  l'harmonie  de /a  mineur  ce  qui  se 
faitpour  îf/majeur,  il  faudrait  considérer,  à  côtq  de/a,  tonique  mineure  principale, 
deux  toniques  mineures  secondaires,  mi  et  ré.  On  peut,  à  la  rigueur,  leur  attri- 
buer ce  rôle;  cependant  mi  ne  peut  guère  le  jouer  d'une  façon  satisfaisante,  parce 
que  l'accord  mineur  mi-sol-si  ne  remplit  pas  pour  nous  la  fonction  d'accord  par- 
fait de  dominante  ;  l'éducation  de  notre  oreille  exige  pour  cette  fonction  un 
accord  parfait  majeur.  Aussi  cet  accord  mz-so/-sz,  présenté  comme  accord  prin- 
cipal, est  conçu  bien  plutôt  comme  mineur  relatif  de  so/,  et  paf-  conséquent  impli- 
que une  modulation  dans  la  tonalité  de  so/,  qui  exigerait  dans  la  mélodie  le 
fa  jj.  De  même  l'accord  ré-fa-la  sera  conçu  non  comme  accord  parfait  d'une  to- 
nique secondaire  mineure,  mais  comme  mineur  relatif  de  fa,  impliquant  une 
modulation  tonale  qui  exigerait  le  si  \>  dans  la  mélodie.  Cet  inconvénient  est 
beaucoup  moindre  que  quand  il  s'agit  du  mi  employé  comme  tonique  secon- 
daire mineure,  parce  que  l'introduction,  sous-entendue  ou  exprimée,  du  si  b  dans 
une  mélodie  grégorienne  contenant  s/ B,  ne  compte  pas  comme  modulation, 
pour  qui    se  replace  dans  l'esprit  de  la  mélodie  grégorienne. 

Cherchons  à  déduire  de  ces  principes  les  conséquences  pratiques  les  plus 
importantes.  On  sait  que  dans  une  mélodie  grégorienne  le  caractère  modal 
appartient  surtout  à  la  conclusion  ;  c'est  donc  pour  la  cadence  finale  qu'il 
importe  le  plus  de  choisir  un  accord  de  repos  qui  ne  dénature  pas  le  mode.  Les 
nécessités  de  l'harmonie  exigent  que  l'on  finisse  sur  l'accord  parfait  de  tonique  ; 
mais  cette  tonique  peut  être,  suivant  les  cas,  la  tonique  principale,  ou  les  toniques 
secondaires,  ou  la  tonique  relative  mineure.  Par  conséquent,  pour  toutes  les 
mélodies  écrites  sans  aucun  accident,  l'accord  final  ne  peut  être,  normalement, 
que  l'accord  parfait  d'une  des  notes  ut,  sol,  fa  et  la,  et  comme  on  est  générale- 
ment d'accord  aujourd'hui  pour  interdire  toute  note  non  diatonique  dans  l'har- 
monie, on  n'a  le  choix  qu'entre  les  accords  : 


i 


i= 


dans  l'une  ou  l'autre  de  leurs  positions.  Etant  donnée  une  mélodie  d'un  mode 
quelconque,  l'accord  de  conclusion  normal  sera  celui  de  ces  quatre  accords  qui 
contient  la  finale  de  la  mélodie  au  nombre  de  ses  éléments. 
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Finale 

Conclusion  normale 

ré 

sol-si-ré 

mi 

ut-mi-sol 
la-ut-mi 

fa 

fa-la-ut 

sol 

( 

ut-mi-sol 

sol-si-ré 

la-ut-mi 

la 

( 

fa-la-ut 

si 

( 

sol-si-ré 
ut-mi-sol 

ut 

î 

fa-la-ut 
la-ut- mi 

On  voit  que  pour  les  finales  mz",  sol  et  la,  on  a  le  choix  entre  deux  accords  ; 
pour  la  finale  ut  il  y  en  a  trois.  C'est  tantôt  le  caractère  général  de  la  mélodie, 
tantôt  plus  spécialement  le  caractère  de  la  fin  delà  mélodie  qui  déterminera  le 
choix.  Par  exemple,  si  la  finale  est  sol,  le  voisinage  de/a  dans  la  mélodie  fera 
exclure  la  conclusion  sur  sol-si-ré  et  adopter  de  préférence  l'accord  iit-mi-sol. 
Pour  la  finale  la,  le  voisinage  du  sî  fera  rejeter  la  conclusion  sur/ci-/a-w/,  et 
préférer  l'accord  la-ui-mi.  Quand  la  finale  est  z«/,  la  mélodie  est  d'ordinaire  assez 
peu  éloignée  de  notre  ton  d'ut  majeur  moderne  pour  que  la  conclusion  en  ut 
s'impose,  à  l'exclusion  des  conclusions  en  fa    et  en  la  mineur. 

Léon  Boutroux, 

Professeur  à  la  Faculté  des  Sciences 
de  l'Université  de  Besançon. 


Monte-Carlo.  —  Pour  se  faire  une  idée  de  l'affluence  des  hôtes  illustres 
qui  fréquentent  la  Principauté  de  Monaco,  il  suffit  d'assister  à  l'une  des  mati- 
nées de  l'International  Sporting-Club,  où  triomphe,  chaque  jour,  le  célèbre 
compositeur-kappelmeister  Louis  Ganne,  à  la  tête  de  son  merveilleux 
orchestre. 

Parmi  les  cantatrices  et  les  virtuoses  ayant  fait  les  délices  de  l'élite  aristo- 
cratique qui  acclama  ces  belles  séances  lyriques,  il  convient  de  signaler 
M™^  Isnardon,  qui  a  fait  preuve  d'une  rare  science  du  chant,  d'une  érudition 
musicale  parfaite,  en  possession  d'une  technique  très  étendue  ;  —  M™^  Povla 
Frisch,  qui  se  montra  incomparable  cantatrice,  d'une  saisissante  ampleur 
d'expression  et  de  sentiment  ;  —  M"^  Louise  Barthé,  exquise  de  grâce  et  de 
charme,  qui  a  chanté  délicieusement  la  Sérénade  païenne,  de  Ganne,  dont  elle 
a  fait  valoir  la  mélodie  lumineuse,  tendre  et  colorée  ;  —  M™^^  Borello,  Nina 
Ratti,  Louise  Maffon,  Marie  Monel,  qui  se  sont  affirmées  parfaites  chanteuses 
de  concert. 

Les  pianistes  n'obtinrent  pas  un  moindre  succès.  M.  Garés  témoigna  de  très 
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fortes  qualités  qui  font  présager  une  triomphante  carrière  à  ce  jeune  et  déjà 
célèbre  virtuose  ;  —  M.  Lortot-Jacob,  pianiste  d'un  très  puissant  mécanisme, 
où  le  charme  et  l'élégance  ont  aussi  leur  part  ;  —  M"'^  Miquel-Alzien,  dont  on  a 
particulièrement  admiré  le  style  très  pur  et  le  brio. 

Enfin  un  violoniste  de  grand  talent,  M,  Pierre  Sechiari,  fît  acclamer  des  qua- 
lités qui  le  placent  au  premier  rang  des  violonisf-^s  de  notre  époque  :  mécanisme, 
sonorité,  exécution  expressive,  connaissance  raffinée  de  toutes  les  ressources 
de  l'instrument. 

Constatons  enfin,  une  fois  de  plus,  le  glorieux  concours  de  la  phalange  orches- 
trale qui,  sous  la  direction  de  Louis  Ganne,  fît  preuve  d'une  virtuosité,  d'une 
maîtrise  et  d'une  précision  peu  communes,  dans  l'interprétation  des  maîtres 
classiques  et  modernes. 

—  Le  public,  aux  Concerts  L.  Jéhin,  vient  d'acclamer  M.  Gabriel  Fauré  et 
M.  Alexandre  Georges,  qui  ont  présidé  à  l'interprétation  de  leurs  œuvres  sym- 
phoniques.  De  M.  G.  Fauré  on  a  entendu  les  quatre  morceaux  de  la  suite  de 
Pelléas  et  Mélisande,  mystérieux  et  charmants,  vaporeux  et  subtils,  pleins  de  sur- 
prises harmoniques  ;  —  Shylock,  la  plus  parfaite  des  oeuvres  du  maître,  de  là 
poésie  la  plus  originale  et  du  raffinement  le  plus  singulier.  —  De  M.  Alexandre 
Georges,  le  beau  poème  symphonique  Chants  de  guerre,  qui  traduit  si  magnifî- 
quement  les  grandes  souffrances  hum&ines,  les  angoisses,  les  désespérances 
causées  par  la  guerre,  le  grand  héroïsme  qui  se  développe  au  cœur  des  hommes 
en  face  de  la  patrie  en  danger,  puis  le  calme  et  la  sérénité  apportés  par  la  paix. 


Exposition  internationale  et  universelle  de  Bruxelles. 
Avril-novembre  1910. 

Services  rapides  entre  le  réseau  du  Nord  français  et  Bruxelles. 

A  partir  du  i^""  îuai  1910,  toutes  les  gares  et  stationsdu  réseau  duNord  délivrent: 

1°  Des  Billets  simples  et  d'aller  et  retour  pour  Bruxelles;  les  billets  d'aller  et  re- 
tour auront  une  durée  de  validité  de  10  jours 

Les  prix  des  billets  aller  et  retour  au  départ  de  Paris  sont  les  suivants  : 
i''^  Classe  :     52,95  2^  Classe  :     37,55  3^  Classe  :     23,95 

2"  Le  vendredi,  le  samedi  et  le  dimanche  seulement,  des  Billets  d' aller  et  retour 
valables  jusqu'au  mardi  inclusivement. 

Les  prix  de  ces  billets,  plus  réduits  que  ceux  des  aller  et  retour  ordinaires, 
comportent,  pour  les  fa^nilles,  de  nouvelles  réductions  allant  de  5  à  25  0/0  selon 
que  la  famille  se  compose  de  2,  3,  4,  5  personnes  et  plus. 

3°  Des  Cartes  d" abonnement  belges  valables  5  et  15  jours  sur  tous  les  réseaux 
belges. 

Chaque  carte  peut  être  délivrée  conjointement  avec  un  billet  d'aller  et  retour 
sur  les  lignes  du  Nord  ayant  la  même  durée  de  validité  que  la  carte  d'abonne- 
ment belge. 

Les  prix  des  cartes  d'abonnement  belges  sont  les  suivants  : 

A.  —  Valables  15  jours,  i'"'^  Classe  61,50  —  2^  Classe  41,00  —  3^  Classe  23,50 

B.  —  Valables  5  jours,  i"  Classe  30,75  —  2®  Classe  20,50  —  3*^  Classe  1 1,75 
Les  prix  applicables  sur  le  parcours  Nord  sont  ceux  des  aller  et  retour  ordi- 
naires (Tarif  spécial  G.  V.  n°  2),  suivant  la  distance  parcourue  du  point  de  dé- 
part à  Tune  quelconque  des  frontières  franco-belges.  Le  choix  de  l'itinéraire  est 
laissé  au  gré  du  voyageur.  Sur  ces  prix  d'aller  et  retour,  des  réductions  spéciales 
sont  faites  en  faveur  des  familles. 

Le  Gérant  :     A.  Rebecq. 

Poitiers.  -  Société  frangalse  d'Imprimerie 
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LA 

REVUE     MUSICALE 

(Honorée  d'une  souscription  au  Ministère  de  l'Instruction  publique.) 
N»  9  (dixième  année)  Ici  Mai  1910 

Musique  religieuse  et  musique  sacrée. 

L'abbé  Perosi,  maître  de  chapelle  de  S.  S.  le  pape  Pie  X,  homme  d'Eglise 
par  son  caractère  et  par  ses  fonctions  comme  par  son  costume,  est  venu  sponta- 
nément à  la  conquête  de  Paris,  comme  Strauss,  comme  Mahler,  comme  Caruso. 
Annoncé  par  les  affiches  coutumières,  il  a  paru  devant  le  tout-Paris  élégant  et 
mondain,  dans  l'énorme  salle  du  Trocadéro,  pour  diriger  lui-même  l'exécution 
de  ses  ouvragées  par  un  orchestre  de  300  musiciens.  La  recette,  m'assure-t-on,  a 
été  des  plus  brillantes. 

C'est  un  compositeur  d'élite  ;  il  est  merveilleusement  doué  et  mérite  son 
succès.  Je  crois  qu'il  a  mieux  fait  que  Florence  et  que  Dies  tste;  mais  il  y  a  une 
autre  question  que  je  voudrais  au  moins  poser. 

—  Vous  allez  nous  faire  entendre  de  la  musique  sacrée,  lui  disait  un  reporter. 

—  Pardon  !  interrompit  l'abbé  ;  vous  voulez  dire  :  de  la  musique  reli- 
gieuse... 

Pour  lui,  en  effet,  il  y  a  une  musique  «  religieuse  »,  une  musique  «  sacrée  », 
et  ce  n'est  pas  du  tout  la  même  chose.  D'où  il  suivrait  que  ce  qui  est  sacré  n'est 
pas  religieux.,  e,t  que  ce  qui  est  religieux  n'est  pas  sacré...  Peut-on  vraiment 
admettre  cela  ?  Si  par  «  sacré  »  il  faut  entendre  ce  qui  est  «  liturgique  », 
exclurons-nous  de  la  musique  sacrée  les  Cantates  et  les  Passions  de  Bach,  la 
Messe  solennelle  de  Beethoven,  les  chœurs  a  cappella  de  Palestrina,  le  Requiem 
de  Vittoria  ? 

Je  crains  que  dans  cette  distinction  il  ne  faille  voir  qu'une  adresse  pour  excuser 
une  attitude  assez  équivoque. 

Ce  qui,  à  mon  humble  avis,  n'est  ni  sacré  ni  religieux,  c'est  la  salle  des  fêtes 
du  Trocadéro  ;  c'est  l'état  d'esprit  de  ce  public,  accouru  pour  voir  un  chef 
d'orchestre  en  soutane  ;  c'est  surtout  l'orchestre  moderne,  auquel  on  ne  peut 
toucher  sans  déchaîner  aussitôt  toutes  les  puissances  de  séduction  et  de 
«  charme  »  qui  ne  seront  jamais  les  alliées  de  l'Église. 

Nietzsche  a  dit  :  «  Un  chrétien  qui  serait  un  artiste,  c'est  chose  impossible.  » 
Ne  vous  hâtez  pas  de  chercher  des  objections  à  cet  énorme  paradoxe  !  Car  il 
veut  dire  ceci  :  un  vrai  chrétien  considère  la  pensée  religieuse  comme  une  fin 
R.  M.  I 
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et  n'emploie  tout  le  reste  que  comme  moyen  ;  il  rapporte  tout  à  Dieu.  Un  véri- 
table artiste  fait  le  contraire  :  pour  lui,  la  seule  fin  à  poursuivre,  c'est  la  beauté; 
le  thème  à  exprimer,  que  ce  soit  l'amour  de  Roméo  et  Juliette  ou  le  texte  d'un 
Requiem,  n'est  qu'un  «  moyen  »  pour  arriver  à  faire  une  belle  œuvre.  Il  rapporte 
tout  à  son  art. 

Et  ceci  —  à  mon  point  de  vue  de  mécréant  —  n'enlève  rien  au  mérite  musical 
de  dom  Perosi.  C'est  un  véritable  artiste. 

J.C. 


Concerts  Colonne  :  La  «  deuxième  Symphonie  » 
de  M.  Gustav  Malher. 

Le  très  regretté  Edouard  Colonne,  à  qui  l'on  doit  la  vulgarisation  des  chefs- 
d'œuvre  de  Berlioz  et  de  César  Franck,  a  fait  quelque  chose  de  supérieur  encore 
à  l'organisation  des  célèbres  concerts  qui  portent  son  nom  ;  il  a  créé  un  public  : 
le  public  du  Châtelet  ;  —  public  très  particulier,  exigeant,  difficile  à  l'excès,  ty- 
rannique  parfois  jusqu'à  l'injustice,  cruel  pour  beaucoup  de  virtuoses  solistes  et 
pour  plusieurs  maîtres  authentiques,  prompt  à  l'enthousiasme  comme  à  la  raille- 
rie, jaloux  de  son  indépendance,  capricieux,  aimant  les  grandes  choses  et  les  en- 
fantillages, méridionalen  plein  Paris,  toujours  prêta  battre  des  mains,  à  crier  ou 
à  siffler  outrageusement,  délicat  et  snob  à  la  fois,  outrancier,  olympien  et  «gamin 
de  Paris  »,  interpellant  le  chef  d'orchestre  pour  le  chaud  et  le  froid,  nullement 
gêné  pour  clamer  tout  haut,  en  interrompant  une  symphonie  qui  lui  parait  en- 
nuyeuse :  «  Est-ce  quon  ne  pourrait  pas  en  rester  là  pour   aujourd'hui  »  ?    (sic.) 

C'était  donc  une  grosse  partie  que  jouait  M.  Gustav  Mahler  en  venant  diriger 
lui-même,  devant  un  tel  auditoire,  l'exécution  de  sa  Symphonie  II  (qui  dure  une 
heure  et  demie).  A-t-il  gagné  cette  partie  ?  Je  dois,  en  bon  journaliste,  noter 
d'abord  l'impression  générale  du  public  ;  ensuite,  je  proposerai  mon  opinion  per- 
sonnelle. 

L'accueil  fait  à  M.  Gustav  Mahler  a  été  extrêmement  chaleureux.  C'est  un  fait 
incontestable,  et  je  le  mentionne  avec  le  plus  grand  plaisir.  On  a  rappelé  le 
compositeur  un  grand  nombre  de  fois  ;  on  Ta  couvert  d'applaudissements  et 
d'ovations.  Le  succès  a  même  pris  les  proportions  d'un  triomphe  ;  il  s'est  pro- 
longé jusque  dans  la  rue  :  au  moment  où  M.  Mahler  partait  en  automobile,  un 
groupe  assez  compact  entourait  sa  voiture  et  l'acclamait  avec  conviction.  Je  dois 
ajouter  cependant,  pour  être  tout  à  fait  impartial,  que  ce  mouvement  de  grande 
sympathie  était  dû,  en  majeure  et  très  grande  partie,  aux  compatriotes  de 
M.  Mahler  qui  habitent  Paris.  Rien  n'était  d'ailleurs  plus  naturel.  Quant  aux  vrais 
Parisiens,  leur  attitude  était  exactement  la  suivante  :  un  bon  tiers  approuvait 
franchement,  un  second  tiers  faisait  des  éloges,  mais  avec  des  réserves  ;  le  der- 
nier tiers  insistait  sur  les  réserves  et  se  ^déclarait  fatigué  par  une  œuvre  aussi 
longue...  Telle  est,  fidèlement  reproduite,  la  physionomie  de  cette  mémorable 
séance.  Que  pense  maintenant  le  critique,  habitué  à  ne  tenir  compte  que  de  ses 
propres  impressions?  Donnons  d'abord  quelques  renseignements  préliminaires. 
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Né  en  Bohême  (1860),  M.  Gustav  Mahler  est  à  la  fois  un  compositeur  qui  a 
passé  par  les  écoles  techniques,  un  chef  d'orchestre  qui  fît  ses  preuves  à  Kassel,  à 
Prague,  à  Leipzig,  à  Pesth,  à  Hambourg,  à  New-York,  et  un  lettré  de  haute  cul- 
ture. Il  a  écrit  lui-même  le  texte  de  son  Rubezahl.  Il  a  déjà  écrit  dans  presque 
tous  les  genres,  et  sa  venue  à  Paris  était  précédée  d'une  très  grande  réputation. 

Voici  l'analyse  de  la  Symphonie  II,  telle  que  la  donnait  le  programme  mêmedu 
concert;  on  ne  me  reprochera  pas  d'en  faire  un  résumé  tendancieux.  Armez- 
vous  de  courage  ! 

«t  I.  Sous  un  trémolo  des  violons,  deux  formidables  secousses  ébranlent  la 
masse  des  violoncelles  et  contrebasses  qui  exposent  un  thème  gigantesque  de 
quarante  mesures,  violent  et  agité.  Cette  première  période  monte  et  s'exaspère 
jusqu'à  un  cri  de  désespoir,  auquel  succède,  en  mi  majeur,  l'esquisse  du  second 
thème;  le  premier  reparaît,  suivi  de  deux  motifs  épisodiques,  et  d'une  reprise 
en  ut  majeur  aux  violons  du  second  thème,  après  l'apaisement  des  fureurs  ini- 
tiales. L'épisode  calme  n'est  qu'une  courte  trêve.  De  nouveau  comme  au  début, 
les  basses  grondent  sourdement  et  la  bataille  recommence  ;  le  cri  désespéré  se 
fait  entendre  en /a  dièse  mineur  ;  il  semble  que  la  lutte  va  prendre  fin,  et  tout 
le  bruit  se  perdre  dans  l'éloignement.  Pourtant  le  premier  thème  rugit  et  gronde 
encore,  en  mi  bémol  mineur  cette  fois  ;  après  un  silence  angoissant,  un  rythme 
grave  et  lourd  se  dessine  aux  basses  pp  et  se  propage  peu  à  peu  dans  tout  l'or- 
chestre, encadrant  une  sorte  de  choral  solennel  qui  reviendra  dans  la  dernière 
partie.  Le  mouvement  s'accentue  pour  ramener  à  l'exposition  des  deux 
premiers  thèmes  en  mi  majeur.  Une  coda  héroïque  et  funèbre  résume  les 
luttes  et  les -désespérances  de  cette  partie,  sombre  et  tragique.  Les  trompettes 
gémissent  d'une  façon  sinistre  ;  le  mélange  du  majeur  et  du  mineur  accuse  Tin- 
certitude  modale,  et  dans  une  chute  chromatique  de  la  masse  orchestrale  semble 
s'évanouir  toute  illusion  d'espoir,  toute  consolation. 

«  II.  Sur  un  rythme  de  menuet,  le  quatuor  expose  une  douce  mélodie  en  la  bémol 
dont  le  contour,  avec  son  élégance  toute  viennoise,  fait  un  peu  songer  à  l'inspira- 
tion de  Schubert.  Trois  fois  elle  se  manifeste,  laissantplace  à  un  épisode  agité, 
en  sol  dièse  mineur,  qui  apparaît  mystérieux  la  première  fois  et  violent  la  seconde 
Lors  de  la  deuxième  reprise  delà  mélodie  initiale,  les  violoncelles  dessinent  au- 
dessous  d'elle  unemélodienouvelle  ou  contre-sujet.  Lors  delà  troisième  reprise, 
ce  sont  les  violons  qui  s'emparent  à  leur  tour  de  ce  contre-sujet  en  le  variant, 
tandis  qu'au-dessous  le  premier  motif  est  traduit  par  les  bois.  Il  y  a  là  comme 
une  évocation  archaïque,  caractérisée  par  l'épithète  significative  d'  «  Altvaete- 
risch  »  (grand  paternel).  On  croit  voir,  aux  accents  de  ce  menuet  lent,  passer  des 
figures  viennoises  du  dix-huitième  siècle.  A  la  troisième  reprise,  notamment,  les 
pi^zicati  du  quatuor  semblent  accompagner  quelque  cortège  de  poupées,  quelque 
défilé  de  style  rococo,  avec  une  note  étrange  où  l'ironie  se  mêle  à  la  mé- 
lancolie. 

«  III.  Une  partie  de  ce  morceau  est  empruntée  à  certain  lied  de  M.  Gustav 
Mahler,  ayant  pour  titre  :  la  Prédication  de  saint  Antoine  de  Padoiie  aux  pois- 
sons, lied  dont  le  pessimisme  amer  et  sarcastique  s'applique  à  montrer  la 
vanité  de  tout  sermon.  Après  avoir  exposé  son  dessin  initial,  l'auteur  déve- 
loppe un  mouvement  rythmique  dont  l'uniformité  se  maintiendra  jusqu'à  la  fin. 
Sur  ce  fond  défile  en  quelque  sorte  une  série  de  tableaux.  C'est  le  mouvement  et 
la  joie  du  Prater  viennois  ;  un  clarinettiste,  d'origine  slovaque,  traduit  à  sa  ma- 
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nière  sa  mauvaise  humeur  ;  ici  des  fanfares  bruyantes  retentissent  ;  là,  comme 
amusante  ironie,  une  trompette  se  fait  tendre  et  sentimentale.  Vers  le  milieu  du 
scherzo,  un  cri  semble  poussé,  cri  terrible,  cri  d'angoisse,  de  folie  ou  de  dégoût  : 
puis  le  dessin  initial  est  repris,  et  le  morceau  se  conclut  pp,  dans  une  incertitud"; 
modale  analogue  à  celle  de  la  première  partie. 

«  IV.  Ici  résonne  la  voix  humaine.  Un  contralto  chante  une  mélodie  d'un 
caractère  mystique  et  d'une  foi  profonde,  dont  un  passage  reviendra  au  cours 
de  la  cinquième  partie.  Ces  paroles  sont  empruntées  au  Des  Knahen  Wunder- 
horn  des  poètes  Arnim  et  Brentano,  recueil  populaire  en  Allemagne  et  en 
Autriche  •: 

Urlicht  (Lumière  éternelle) 

c[  L'homme  est  tombé  dans  la  plus  grande  misère...  L'homme  est  tombé  dans 
la  plus  grande  douleur...  Ah  J  combien  j'aimerais  mieux  être  au  ciel  !  Me  voilà 
sur  un  grand  chemin  et,  venant  à  ma  rencontre,  un  chérubin  veut  me  repousser  ! 
Non,  je  résiste  ;  je  viens  de  Dieu  et  je  m'en  retourne  à  Dieu.  Juste  et  bon,  le 
Seigneur  me  donnera  une  petite  lumière  qui  brillera  jusqu'au  seuil  de  la  vie 
éternelle. 

«  V.  Le  finale  forme  à  lui  seul  presque  une  symphonie,  car  il  ne  durepas  moins 
d'une  demi-heure  :  c'est  une  oeuvre  dans  l'oeuvre.  Un  thème  symphonique  lui 
est  propre,  qui  s'esquisse  peu  après  le  début  ;  mais  on  y  voit  aussi  reparaître 
des  fragments  d'autres  parties.  Tel  le  cri  sinistre  du  scherzo  avec  le  diminuendo 
qui  le  suit  ;  tel  le  choral  du  premier  morceau.  Celui-ci  notamment  revient 
d'abord,  après  un  appel  des  cors  derrière  la  scène,  avec  de  mystérieuses  et 
sombres  sonorités  dans  l'orchestre.  De  nouveaux  appels  retentissent  au  loin  ; 
exposée  parles  violoncelles  et  le  cor  anglais,  une  mélodie  de  caractère  extatique 
monte  et  s'exalte.  Le  choral  reparaît  et  par  un  crescendo  la  tonalité  d'ut  majeur 
s'affirme  en  un  vigoureux  tutti.  Les  trompettes  retentissent  encore  pour  préparer 
un  tempo  di  marcia  singulièrement  énergique,  et  les  cuivres,  au  plus  fort  du  tu- 
multe, sonnent  le  même  choral  une  troisième  et  dernière  fois.  La  marche 
s'effondre  sans  que  l'apaisement  se  produise  encore.  La  mélodie  extatique 
renaît  et  se  développe  avec  une  sorte  d'agitation  fébrile  ;  il  s'y  mêle  des  accents 
douloureux,  qui  semblent  venus  de  loin  et  portés  par  le  vent,  vent  d'ouragan, 
vent  de  tempête,  car  le  crescendo  se  déchaîne  et  aboutit,  dans  un  élan  terrible, 
au  sinistre  cri  du  scherio.  A  ce  point  culminant  du  finale,  l'aspect  change  ;  à 
cette  angoisse  suprême  succède,  amené  par  l'effacement  du  diminueîido,  un 
calme  profond.  Là,  se  place  un  épisode  caractéristique  et  de  grand  effet.  L'appel 
des  cors- a  retenti  derrière  la  scène,  et  de  très  loin,  sonnant  à  droite  et  à  gauche, 
les  trompettes  y  ont  répondu,  tandis  qu'à  l'orchestre,  par  un  saisissant  con- 
traste, gazouille  une  flûte  seule  qui  semble  évoquer  des  chants  d'oiseau.  Alors, 
tout  bruit  de  fanfares  éteint,  dans  l'immensité  du  silence,  un  choeur  mixte 
s'élève,  et  dans  la  tonalité  voilée  de  so/ bémol  majeur  chante  les  paroles  sui- 
vantes, dont  M.  Gustav  Mahler  est  l'auteur  : 

«  Dors  silencieux,  repose  en  paix,  mon  corps,  tu  ressusciteras  1  Pour  toi  le 
jour  sans  terme  bientôt  va  luire.  Afin  de  renaître  un  jour,  tu  fus  semé  ;  car  il 
approche,  le  moissonneur  divin  qui  réunit  les  gerbes. 

«  A  ce  chœur  tout  empreint  de  mysticisme,  succède  la  mélodie  extatique 
entendue  précédemment  à  l'orchestre  ;  ce  sont  les  voix  des  deux  soli  (soprano  et 
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contralto)  qui  la  redisent  maintenant,  alternant  ensemble  puis  avec  le  chœur,  et 
empruntant  les  vers   qui  suivent  à  la  Félicité  éternelle,  de  Klopstock  : 

CONTRALTO 

«  Espère,  mon  âme,  espère  1  Ne  crains  aucun  mécompte.  A  toi  reviennent 
tous  tes  rêves,  ce  que  tu  as  aimé,  toutes  tes  larmes  ! 

SOPRANO 

«  Espère  !  nulle  créature  n'est  vaine  et  nul  en  vain  ne  vit,  ne  lutte. 

CHOEUR 

«  Ce  qui  fut  créé  devra  périr,  ce  qui  meurt  devra  renaître.  Cesse  de  craindre, 
prépare-toi  à  vivre  1 

CONTRALTO 

«  Douleur  qui  tout  enlaces,  j'échappe  à  tes  serres. 

SOPRANO 

«  O  mort  victorieuse,  te  voilà  vaincue  ! 

ENSEMBLE 

«  Les  ailes  que  l'amour  me  donne  me  portent  là-bas  vers  la  lumière,  là-haut 
où  nul  regard  ne  pénètre. 

CHŒUR 

«  Si  je  meurs,  c'est  pour  revivre.  O  mon  cœur,  tu  renaîtras  !  O  mon  cœur,  tu 
ressusciteras  1  Chaque  souffrance  te  rapproche  de  Dieu. 

«  Alors  s'unissentdans  un  formidable  ensemble  les  voix  et  l'orchestre,  que 
renforcent  encore  l'orgue  et  les  cloches.  C'est  la  conclusion  grandiose  et  solen- 
nelle de  l'œuvre  où  la  puissance  delà  musique  semble  magnifier,  dans  l'irradia- 
tion de  la  lumière,  le  triomphe  de  la  Vie  éternelle  sur  la  Mort.  » 

* 

Les  Allemands  ont  trouvé  que,  pour  caractériser  cettte  symphonie,  le  mot 
Kolossal  (dont  ils  ont  dû  pourtant  faire  unp  grande  consommation  en  parlant 
d'un  tel  sujet)  devenait  insuffisant  ;  ils  l'ont  appelée  :  Titansympkonie.  Une 
symphonie  de  «Titan  »  ;  le  mot  n'est  pas  pour  nous  déplaire  ;  mais  peu  de  com- 
positeurs sont  des  «  Titan  »  !  Je  ne  connais  guère  que  Bach,  Hasndel,  Beethoven, 
R."  Wagner,  qui  méritent  ce  nom.  Et  on  a  beau  nous  dire,  sur  le  même  pro- 
gramme, que  M.  Gustav  Mahler  «  commence  là  où  finit  l'auteur  de  la  IX*^  »  (il 
va  donc  beaucoup  plus  loin  que  lui  ?),  je  trouve  l'étiquette  un  peu  choquante,  à 
moins  qu'elle  ne  contienne  un  gratium  salis.  C'est  surtout  une  symphonie 
énorme,  au  sens  vulgaire  et  au  sens  étymologique  du  mot.  Énorme,  elle  l'est 
par  sa  durée  ;  énorme,  elle  l'est  par  le  matériel  d'orchestre  :  4  flûtes,  4  hautbois, 
3  clarinettes  ordinaires,  2  petites  clarinettes  en  mi  bémol,  4  bassons,  10  cors, 
8  trompettes,  4  trombones,  i  tuba,  i  grand  orgue,  3  cloches,  2  tamtams,  2  tim- 
bales, avec  grosse  caisse,  cymbales,  triangle.  .  orchestre  sur  la  scène,  orches- 
tre dans  la  coulisse,  200  chanteurs  !...  Enorme,  elle  l'est  par  le  sujet,  lequel 
est  encyclopédique,   humain,   mondial,  universel,    terrestre  et  supraterrestre, 
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enveloppant  le  cosmos,  tout  le  réel  et  tout  le  possible,  ce  qui  est  et  ce  qui  n'est 
pas  encore. 

Je  regrette  cette  énormité.  M.  Gustav  Mahler  est  certainement  un  maître, 
mais  il  tombe  ici  dans  l'erreur  des  musiciens  secondaires  et  maladroits  qui  veu- 
lent mettre  dans  une  œuvre  tout  ce  qu'ils  savent,  tout  ce  qu'ils  sont  capables  de 
dii^e,  au  lieu  de  traiter  un  sujet  bien  défini  et  de  le  pénétrer  à  fond.  C'est,  je  crois, 
une  observation  de  Gœthe,  que  le  véritable  artiste  aime  les  matières  bien  limi- 
tées. L'observation  est  excfellente.  Pour  donner  l'impression  de  la  grande  poésie, 
il  n'est  nullement  nécessaire,  il  est  même  dangereux  de  se  disperser  sur  mille 
choses  ;  il  suffit  d'en  exprimer  tfne,  mais  profondément,  avec  plénitude.  Cer- 
taines pages  des  adagios  de  Beethoven  ont  beaucoup  plus  d'horizon  que  la 
symphonie  tout  entière  de  M.  Mahler.  C'est  aussi  une  erreur  de  croire  que,  pour 
faire  grand,  il  faut  employer  un  matériel  d'orchestre  extraordinaire.  La  pensée 
musicale  crée  seule,  par  sa  qualité,  la  grandeur  qui  compte.  Telle  phrase  de 
C.  Franck  jouée  par  lès  violons  (le  monde  se  transformant  sous  la  parole  du 
Christ)  me  paraît  d'une  ampleur  illimitée... 

Je  vois  aussi  d'autres  lacunes,  ou  d'autres  principes  inquiétants,  dans  l'es- 
thétique de  M.  Mahler.  Il  se  déclare  l'adversaire  résolu  de  la  «  musique  à  pro- 
gramme »  ;  et  il  y  a  certainement  chez  lui  une  vigueur  de  tempérament  qui 
semble  justifier  une  telle  profession  de  foi.  Mais  reste-t-il  fidèle  à  ses  principes? 
De  la  symphonie  que  j'ai  entendue,  certaines  parties  (on  Ta  vu  dans  le  texte  cité 
plus  haut)  sont  nettement  accompagnées  d'un  programme  :  et  les  autres  au- 
raient grand  besoin  d'un  programme.  Elles  en  auraient  besoin  parce  que  le  com- 
positeur nous  conduit  perpétuellement  par  des  chemins  imprévus,  sans  plan 
visible, en  accumulant  les  surprises.  Un  des  principaux  intérêts  du  genre  sym- 
phonique  réside  dans  les  développements  d'une  idée  que  l'on  peut  suivre  et  re- 
connaître dans  ses  avatars.  Rien  de  tel  chez  M.  Mahler  ;  on  ne  sait  pas  où  l'on 
va  ;  et  si  le  guide  n'est  pas  dans  les  idées  principales  qui  déterminent  le  plan  de 
l'ensemble,  il  faut 'qu'il  soit  dans  un  programme  verbal. 

La  première  partie  de  cette  symphonie  «  titanesque  »  m'avait  surpris,  je  dois 
même  dire  un  peu  déçu  :  je  la  trouvais  sèche  en  sa  brusquerie  sauvage,  —  sèche 
sans  couleur  suffisante,  pauvre  et  sonnant  creux,  précisément  dénuée  de  cette 
«grandeur  »  qu'il  s'agissait  d'obtenir.  Combien  sont  plus  pittoresques,' plus 
brillants  et  «  prenants  »  les  effets  obtenus,  avec  un  effectif  d'instruments  bien 
moindre,  par  un  Weber,  unBizet,  un  Rimsky-Korsakoff,  ou  un  Humperdinck  ! 
M.  Mahler  a  de  la  puissance,  beaucoup  de  mouvement  intérieur;  il  n'a  pas  la 
richesse  éblouissante  d'un  R.  Strauss  ;  il  y  a  disproportion  entre  les  moyens 
employés  et  les  résultats.  Au  cours  de  cette  symphonie,  —où  il  y  a  de  tout,  voire 
le  genre  «  valse  viennoise  »,  —  j'ai  été  séduit,  réconforté,  par  la  conviction  qui 
se  dégageait  de  l'œuvre.  Beaucoup  de  pages  sont  de  belle  musique  et  d'un  .ar- 
tiste de  haute  valeur.  Une  entrée  de  chœur  dans  un  pianissimo  admirablement 
réussi,  m'a  paru  délicieuse.  Toute  la  partie  mystique  de  la  fin  a  de  l'envolée. 
L'impression  finale  a  été  celle  d'une  grandiloquence  un  peu  trop  incohérente, 
—  et  celle  d'une  notable  fatigue.  —  S. 
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L'abbé    Perosi  au  Trocadéro. 

Quelques  instants  avant  trois  heures.  Entre  la  rue  Vineuse  et  l'avenue  Henri- 
Martin,  une  double  rangée  d'automobiles  et  d'équipages  :  le  Paris  mondain  est 
représenté  à  cette  solennité. 

La  vaste  salle  achève  de  se  remplir  ;  çà  et  là,  de  rares  places  qui  resteront 
inoccupées  jusqu'à  la  fin.  Beaucoup  d'ecclésiastiques  ;  pas  trop  de  chapeaux 
encombrants  ;  des  toilettes  discrètes,  éteintes,  comme  le  veulent  et  l'inclémence 
du  ciel  et  le  programme,  j'allais  dire,  le  propre  du  temps.  Estompant  les  lampes 
électriques,  un  jour  blafard  :  c'est  quelque  chose  de  Notre-Dame  à  une  confé- 
rence de  Carême. 

Trois  heures  un  quart.  Voici  debout  devant  ses  musiciens  M.  l'abbé  Perosi. 
Un  rapide  salut  à  l'auditoire  :  quelques  secondes  de  recueillement  comme  pour 
une  prière  ;  puis,  armée  du  bâton,  la  main  droite  se  lève. 

Dans  la  personne  du  maestro,  rien  d'un  monsignor  romain  aux  allures  de 
diplomate.  A  l'italienne  !  ni  rabat,  ni  ceinture  ;  au  milieu  de  cheveux  drus  et 
assez  courts,  une  sorte  d'étoile,  une  éclaircie  naturelle,  plutôt  qu'une  tonsure  ; 
un  visage  plein,  rond  ;  un  regard  à  la  fois  doux  et  énergique  ;  une  taille  moyenne, 
un  corps  qui  annonce  la  force  ;  un  ensemble  ;eune  et  nerveux  ;  par-dessus  tout, 
une  grande  expression  de  simplicité. 

M.  l'abbé  Perosi  ne  préside  pas  seulement  à  l'exécution  de  ses  œuvres  :  il  les 
vit.  On  voit  qu'il  appartient  à  un  pays  où  l'on  n'a  pas  oublié  les  leçons  des 
maîtres  antiques  sur  la  puissance  du  geste  :  ce  chef  d'orchestre  est  un  orateur. 
En  lui,  tout  est  expressif,  tout  agit.  Jamais  de  repos  :  le  corps  se  penche  comme 
pour  persuader  de  plus  près  ;  les  yeux,  les  lèvres,  dans  leur  incessante  mobilité, 
miment  la  pensée  et  commandent  ;  infatigable,  la  main  gauche  se  rapproche  de 
la  bouche  et  associe  les  doigts  à  un  langage  muet,  mais  entraînant  ;  par 
moments,  ce  corps  trapu  se  ramasse,  les  bras  crispés  se  rejoignent  et  se  serrent 
comme  pour  faire  vibrer  dans  un  effort  surhumain  et  dans  un  suprême  appel 
les  instruments  et  les  voix. 

Cette  passion,  cette  foi  musicale,  ont  vite  conquis  l'auditoire. 
Pour  un  simple  spectateur  qui  ne  veut  pas  nuire  à  son  plaisir  en  le  critiquant, 
il  y  eut,  dans  cette  matinée,  des  instants  de  douceur  exquise.  A  écouter  du  fond 
de  l'orchestre,  et  dans  une  sorte  de  demi-jour,  la  suite  symphonique  qui  com- 
mençait la  séance,  l'esprit  se  reportait  aux  bords  de  l'Arno  ;  rêvant  aux  accents 
du  musicien,  il  évoquait,  dans  son  cadre  harmonieux,  la  noble  Florence,  à 
l'histoire  tour  à  tour  poétique  et  tragique,  la  Cité  des  fleurs,  qui  fut  aussi  celle 
des  voluptés  et  des  larmes. 

Mais  ce  qui  fut  un  enchantement  pour  l'imagination,  ce  fut  le  Dies  iste.  L'énorme 
scène  était  tout  entière  occupée  par  les  trois  cents  exécutants.  N'était-ce  pas 
l'image  de  cette  foule  qui,  aux  jours  solennels,  remplissait  jadis  les  cathé- 
drales ? 

Et  voilà  que  le  Moyen  Age  se  leva  de  son  tombeau  :  telles  furent  ses  proses 
rimées,  tel  fut  son  latin  subtil  et  mystique  ;  les  paroles,  semble-t-il,  sont  sèches 
et  compassées.  Ecoutez  !  ce  que  ne  peuvent  exprimer  les  paroles  humaines, 
l'adoration  et  l'extase,  la  musique  et  le  chant  les  porteront  jusqu'au  trône  de 
l'Immaculée.  Ecoutez  !  c'est  un  hymne  d'amour  qui  éclate  de  toutes  les  poitrines  ; 
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des  chœurs,  en  priant  et  en  s'exaltant,  répondent  aux  chœurs  ;  des  voix  puis- 
santes ou  suaves  les  dirigent  et  les  soutiennent;  parfois,  des  notes  expirantes 
se  perdent  en  échos  lointains  dans  les  profondeurs  des  nefs  ;  au  milieu  d'innom- 
brables fidèles  abîmés  dans  un  acte  de  foi,  debout,  centre  et  organe  de  tout  un 
peuple,  —  le  prêtre  I 

Évocation  du  passé  !  Visions  romantiques  !  Images  délicieuses  qui  voltigent 
et  se  jouent  autour  de  l'esprit  !  Oui,  ce  fut  un  grand  charme  d'écouter  les  riches 
développements  du  Dies  iste...  Un  grand  charme  I  N'est-ce  pas  un  mot  bien 
profane  pour  louer  une  cantate  religieuse  ? 

Gabriel  Vauthier. 


M.  Guy  Ropartz. 

Le  jeudi  14  avril,  au  foyer  du  théâtre  de  Toul,  a  eu  lieu  une  séance  de 
musique  consacrée  exclusivement  aux  œuvres  de  J. -Guy  Ropartz,  directeur  du 
Conservatoire  de  Nancy. 

L'éminent  compositeur,  auteur  d'une  remarquable  symphonie  avec  chœurs 
qui  lui  valut  le  prix  Crescent,  nous  donnait  cette  fois  des  manifestations  diverses 
de  son  talent. 

Dans  la  première  partie  du  programme,  Sonate  en  sol  mineur  pour  violoncelle 
et  piano,  brillamment  jouée  par  le  virtuose  F.  Pollain,  qu'accompagnait 
jYjiie  Marguerite  Moulins,  fut  certainement  l'œuvre  qui  fit  le  mieux  ressortir  la 
science  et  l'inspiration  du  maître.  Le  premier  mouvement:  allegro  moderato^ 
malgré  cette  dernière  épithète  et  après  un  classique  développement,  se  termine 
en  tempête,  avec  une  péroraison  tumultueuse  qui  laissa  l'auditeur  haletant  et 
conquis.  Le  deuxième  mouvement  :  quasi  lento,  marche  funèbre  entrecoupée 
de  déchirantes  lamentations,  pourrait  remuer  profondément  le  cœur  sans  sa 
longueur  engendrant  quelque  lassitude...  Enfin  le  troisième  mouvement  : 
allegro i  sorte  de  carillon  joyeusement  fugué,  forme  la  conclusion  étincelante 
de  l'œuvre. 

Ces  dernières  qualités  se  retrouvent  à  un  bien  moindre  degré  dans  les  quatre 
mélodies  chantées  avec  une  excellente  méthode  par  M"^  Marthe  René.  Même 
constatation  pour  les  morceaux  à  deux  et  à  quatre  mains,  impeccablement  joués 
cependant  par  M"*^  Moulins  et  l'auteur.  Et  pourtant  Si  j'ai  parlé  de  mon  amour 
se  termine  bien  joliment,  et  la  mélancolie  des  Chrysanthèmes  n'est  pas  sans 
charme,  et  le  Sous  bois  fait  rêver  ;  mais  précédés  et  suivis  d'un  Choral  sévère 
comme  du  Bach,  d'un  Angélus,  de  Cloches  du  soir  et  d'un  Adagio  pour  violon- 
celle vraiment  trop  gris  dans  leur  douceur  ou  leur  amertume,  toutes  ces  petites 
pièces  finissent  par  engendrer  un  état  d'âme  un  peu  morose.  Mais  c'est  une 
tendance  persistante  de  M.  Guy  Ropartz,  de  composer  ses  programmes  avec  des 
œuvres  de  même  genre  et  de  même  caractère.  Or,  en  musique  surtout,  «  Variété  », 
telle  doit  être  la  devise  de  tout  compositeur  désireux  de  conquérir  et  de  séduire 
le  public  qui  fait  en  somme  sa  popularité- 
La  deuxième  partie  fut  le  grand  attrait  de  la  soirée. 

D'abord  la  Mer,  chant  avec  projections  en  couleurs  de  Claudin,  interprété  par 
M"*^  René  et  l'auteur;   c'est  une  barcarolle  illustrée  du   plus   ravissant  effet. 
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Ensuite  le  Miracle  de  saint  Nicolas,  légende  en  deux  parties  et  dix-sept  tableaux, 
d'un  poète  nancéen,  René  d'Avril,  avec  les  interprètes  :  M""^  et  M.  Carré, 
M"«  Marthe  René  et  l'auteur.  Ce  spectacle  fut  véritablement  réussi.  Tout 
concourut  à  procurer  à  l'auditoire  des  sensations  élevées  :  le  poème  empreint 
d'une  mystérieuse  simplicité,  la  musique  adéquate  au  sujet  et  les  projections 
kimineuses  en  couleurs  qui  éclairaient  l'action  de  visions  mystiques.  La  légende 
de  saint  Nicolas  ressuscitant  les  petits  enfants  égorgés  (et  salés  1)  par  un  boucher 
sanguinaire  est  très  «  musicale  »,  et  la  variété  des  tableaux  contribue  à  en  assurer 
le  succès.  De  vifs  applaudissements  marquèrent  la  fin  de  ce  concert  d'un  genre 
que  les  Toulois  n'ont  que  trop  rarement  l'occasion  d'apprécier. 

Georges  Anglebel. 


La  «  Conjuration  des  fleurs  »,  de  M.  Bourgault-Ducoudray. 

Dans  une  pièce  contemporaine,  due  à  un  poète-académicien  dont  vous  avez 
certainement  entendu  parler,  on  voit  des  femmes  costumées  en  faisane,  en 
pintade  et  autres  oiseaux  de  basse-cour.  Voici  qui,  je  crois,  est  de  meilleur 
goût.  La  Conjuration  des  Jîeurs,  de  M.  Bourgault-Ducoudray,  n'avait  été 
exécutée,  jusqu'ici,  que  musicalement  ;  nos  voisins  et  amis  de  Bruxelles  ont  eu 
l'excellente  idée  de  l'exécuter  scénïquement,  grâce  au  concours  de  dames  du 
monde  délicieusement  costumées  et  de  jeunes  danseuses  qui  furent  de  véritables 
fîlles-fleurs  toutes  mignonnes.  UEtoile  Belge  nous  annonce  le  plein  succès  de 
cette  très  originale  «  première  »,  qui  eut  lieu  le  14  avril,  à  la  salle  Patria,  dans 
un  but  charitable  : 

«  On  parlait  depuis  des  semaines,  voire  des  mois,  un  peu  partout  dans  les 
salons,  de  cette  représentation  qui  devait  faire  pénétrer  un  peu  de  joie  et  de 
soleil  dans  les  milieux  de  misère  et  de  souffrance.  Aussi  y  avait-il  foule  en  la 
salle  Patria,  une  salle  où  se  pressait  le  monde  des  arts,  de  la  charité,  de  l'élé- 
gance et  de  la  beauté.  En  apportant  son  obole  à  l'œuvre  des  Enfants  martyrs  et 
au  Labeur  féminin,  ce  public  avait  tenu  aussi  à  récompenser  de  vaillants  efforts 
et  applaudir  des  talents  qui  s'ignoraient  peut-être.  Et  tandis  que,  sur  la  scène, 
ceux-ci  déployaient  toutes  leurs  qualités,  dans  la  salle  un  essaim  d'exquises 
vendeuses  insistaient  pour  vendre  aux  spectateurs  des  fleurs  et  un  programme 
joliment  illustré  par  M.  E.  Lebègue. 

«  La  soirée  a  débuté  par  quelques  mélodies  populaires  bretonnes,  recueillies  et 
harmonisées  par  M.  Bourgault-Ducoudray,  qui  avait  trouvé  en  M"''  M.  Rollet 
une  interprète  douée  d'une  belle  voix  et  qui  nuance  avec  sentiment. 

«  Quant  à  la  Conjuration  des  fleurs,  elle  fut  un  triomphe  pour  l'auteur,  pour  les 
vaillants  organisateurs  et  surtout  pour  les  interprètes,  parmi  lesquelles 
M"^  Grimard  —  la  Fleur  des  landes  dont  on  a  encore  admiré  le  gracieux  et 
élégant  travesti  —  M™« 'Valtès,  M™^  Haardt,  M"^  Willia,  M^'^  Davanzi  —  un 
coquelicot  doué  d'une  bien  jolie...  voix  —  et  d'autres  qui  ont  conservé  l'inco- 
gnito. Il  y  avait  aussi  le  sévère  Souci  —  M'"^  de  Mazière.  Un  seul  rôle  était 
réservé  au  sexe  fort.  Il  était  rempli  par  M.  Culot,  qui  représentait  le  Génie. 

«  Ce  fut  aussi  une  attraction  que  de  voir  ce   personnel  théâtral  occasionnel 
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emprunté  à  quelques-unes  des  meilleures  familles  de  la  cité;  il  y  avait  là  comme 
un  rappel  du  petit  théâtre  de  Trianon  de  Marie-Antoinette. 

«  Tout  a  marché  à  ravir,  sans  le  moindre  accroc,  avec  une  verve  et  un  brio 
merveilleux,  sous  la  direction  de  l'auteur  lui-même.  Les  applaudissements  ont 
été  justement  prodigués  à  M.  Bourgault-Ducoudray,  à  ses  interprètes  et  aux 
mignonnes  élèves  de  l'Académie  du  Théâtre  royal  de  la  Monnaie,  qui  ont 
dansé  avec  beaucoup  de  grâce.  » 

Une  fois  de  plus,  Bruxelles  donne  à  Paris  un  bon  exemple.   — E.  D. 


Emmanuel  Chabrier. 

Em.  Chabrier  (1841-1894)  reste  toujours  dans  notre  fidèle  souvenir  un  com- 
positeur admirablement  représentatif  du  génie  français  :  non  pas  seulement  parce 
que  c'était  un  homme  d'excellent  cœur  et  d'esprit  rayonnant,  un  compositeur 
gai  auquel  on  doit  la  Bourrée  fantasque,  la  Marche  joyeuse,  Espana,  les  Petits 
cochons  roses,  la  Ballade  des  gros  dindons,  la  Villanelle  des  petits  canards,  tant 
d'autres  pièces  pittoresques  d'une  si  vive  originalité,  mais  parce  que  c'était  un 
musicien  de  race,  merveilleusement  doué,  ayant  des  idées  de  haute  valeur,  un 
sens  parfait  de  l'orchestre  et  une  technique  supérieure  faisant  de  lui,  sur 
beaucoup  de  points,  un  précurseur.  Gwendoline  (1886)  est  un  chef-d'œuvre  qui 
fait  honneur  à  notre  pays.  Chabrier  alliait  la  verve  d'un  Rabelais  à  la  sensibilité 
d'un  Musset  et  à  l'art  raffiné  d'un  «  moderniste  ».  Relisez  les  Valses  romantiques 
pour  2  pianos  :  rien  n'est  plus  personnel,  plus  «  artiste  »  d'écriture,  et  plus 
délicat.  Chabrier  était  un  vrai  poète. 

Dans  un  petit  livre  (publié  chez  Dorbau),  M.  RenéMartineau  lui  consacre  une 
étude  un  peu  sommaire,  mais  précise  et  exacte,  où  il  a  eu  l'excellente  idée  de 
combler  une  lacune  que  les  éditeurs  laissent  malheureusement  subsister  dans 
toutes  leurs  publications  :  dans  le  catalogue  des  compositions  de  Chabrier,  il 
donne  la  date  de  chaque  ouvrage. 

L'évocation  du  passé,  surtout  quand  il  s'agit  d'un  tel  musicien,  n'est  jamais 
exempte  d'une  mélancolie  pénétrante.  Des  années  de  jeunesse  revivent  un 
instant  dans  la  mémoire,  mais  pour  nous  faire  sentir  combien  elles  sont  loin  de 
nous  ;  si  bien  que  tout  revit,  mais  pour  mourir  une  seconde  fois  !...  M.  Martineau 
(d'après  Hugues  Imbert  dans  ses  Profils  de  musiciejis)  rappelle  qu'une  fois 
marié,  Chabrier  s'installa  au  n°  23  de  la  rue  Mosnier  ;  il  donnait  chez  lui  des 
séances  de  musique  de  chambre  auxquelles  se  rendaient -des  hôtes  illustres  : 

«  C'étaient  Saint-Saëns,  avec  sa  gaminerie  bien  parisienne,  sa  mémoire 
musicale  prodigieuse  ;  Massenet,  avec  son  air  repentant  de  Marie-Magdeleine  ; 
Cooper,  des  Variétés,  avec  sa  jolie  voix  de  ténorino,  imitant  dans  la  perfection 
son  camarade  Léonce,  et  Capoul  ;  Manet,  le  chef  de  l'école  impressionniste,  le 
fervent  admirateur  de  Goya  et  de  'V'elasquez...  et  tant  d'autres  que  j'oublie. 

«  Quelles  exécutions  musicales  !  A  côté  d'œuvres  sérieuses  telles  qu'une 
sonate  de  Bach  pour  flûte  et  violon,  une  symphonie  de  Schumann  pour  piano  à 
quatre  mains,  des  fragments  de  Marie-Magdeleine,  un  morceau  pour  cor  de 
Chabrier  exécuté  par  Garigue  avec  cette  pureté  de  son  qui  lui  est  habituelle, 
il  n'était  pas  rare  d'assister  à  des  représentations  de  la  plus  haute  fantaisie. 
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«  Saint-Saëns,  se  rappelant  sans  doute  ses  premières  armes  dans  la  Renais- 
sance littéraire  et  artistique,  revue  dans  laquelle  s'épanouissait  à  certains  jours 
V Inscnsêisme  truculent^  chantait  et  jouait,  avec  une  passion  délirante,  le  rôle  de 
Marguerite  de  Faiist^  de  Gounod.  Et  quels  accompagnements  !  quel  orchestre 
formidable  I  Entre  autres  instruments,  il  y  avait  un  orgue  unique,  possédant 
les  jeux  les  plus  bizarres,  qui  imitaient  le  bruit  du  canon,  du  tambour,  etc. 

«  C'était  au  printemps  ;  les  fenêtres  du  petit  entre-sol  de  la  rue  Mosnier 
étaient  ouvertes  à  deux  battants  ;  aussi  le  public  s'amassait-il  pour  ouïr  les 
mélodies  qui  s'envolaient  à  tire-d'aile.  De  nombreux  applaudissements  éclataient  : 
un  soir,  un  inconnu  se  détacha  de  la  foule  pour  prononcer  un  discours  bien 
senti  :  «  Si  j'étais  votre  propriétaire,  je  serais  si  heureux  de  vous  posséder  que 
je  vous  offrirais  gratuitement  le  logement.  » 

«  Chabrier  cependant  ne  considérait  encore  la  musique  que  comme  un  passe- 
temps.  Ses  idées  quant  au  métier  de  compositeur  n'étaient  pas  arrêtées. 

«  Il  n'appartint  jamais  à  aucune  école,  se  laissant  aller  à  ce  qui  l'amusait,  sans 
établir  entre  les  maîtres  qu'il  préférait  des  concordances.  Il  aimait  surtout  Bach, 
Beethoven,  Schumann  et  Berlioz.  Ses  instincts  étaient  romantiques,  mais  il 
n'affirmait  en  aucune  façon  ses  goûts,  étranger  à  toute  question  de  mode. 
Il  était  indépendant,  sensitif^  ne  se  demandant  jamais  si  ce  qu'il  admirait  était 
moderne  ou  non,  ni  de  quel  pays  cela  venait.  Il  ne  se  demandait  pas  davantage 
par  quel  procédé  technique  on  l'avait  ému  ni  si  même  la  technique  était 
insuffisante,  — comme  parfois  dans  Gluck,  qui  pourtant  le  faisait  pleurer.  Il  lui 
suffisait  d'être  ému. 

«  L'émotion  était  d'ailleurs  pour  lui  comme  la  raison  d'être  de  la  musique.  Il 
regardait  comme  à  peu  près  inutile  l'art  purement  cérébral  qui  étonne  mais 
n'émeut  pas.  Il  n'avait  aucun  mépris  pour  Meyerbcer  jusqu'au  jour  où  il  entendit 
Tristan  et  Yseult. 

«...  Chabrier  ignorait  complètement  ce  chef-d'œuvre  de  Wagner,  qu'il  avait 
même  une  espèce  de  peur  de  connaître.  Il  hésita  beaucoup,  et  M.  Duparc  dut 
revenir  plusieurs  fois  au  ministère  de  l'intérieur  pour  convaincre  son  ami  de  la 
nécessité  du  voyage  à  Munich. 

«Enfin,  Chabrier  se  décida,  et  ce  fut  pour  tous  les  compagnons  de  voyage  une 
grande  joie  lorsque  Henri  Duparc  leur  annonça  que  Chabrier  les  accompa- 
gnerait, car  c'était  leur  apprendre  que  le  voyage  serait  amusant. 

«  Tout  alla  comme  on  s'y  était  attendu  jusqu'à  l'heure  de  la  représentation. 

«  A  ce  moment  un  changement  se  produisit  dans  l'attitude  de  Chabrier.  Sa 
nature  sensible  et  prime-sautière  venait  d'être  en  un  instant  retournée.  Le  génie 
de  Wagner  l'avait  conquis  à  ce  point  qu'il  s'en  alla,  après  cette  représentation 
de  Tristan,  s'enfermer  sans  un  mot  à  ses  amis,  seul,  dans  sa  chambre. 

«  Jusqu'alors  il  n'avait  pas  songé  à  se  consacrer  exclusivement  à  la  musique. 
En  revenant  de  Munich,  son  parti  était  pris  d'abandonner  son  emploi  au 
ministère. 

«  Il  reste  de  ce  voyage  un  document  curieux  qui  indique  le  côté  sensitif  de 
Chabrier  et  de  quelle  façon  il  avait  été  subjugué  par  l'oeuvre  de  Wagner.  C'est 
une  partition  de  Tristan  quQ  M.  Duparc  lui  avait  prêtée  pour  suivre  la  repré- 
sentation et  dans  laquelle,  d'un  bout  à  l'autre,  Chabrier  a  souligné  une  quantité 
de  passages.  Tous  sont  des  passages  d'émotion.  » 

Nous  avons   publié   dans   la  Revue  musicale   un  certain  nombre  de  lettres 
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inédites  de  Chabrier.  L'auteur  d^Espana  se  déclare  «  bouleversé  d'émotion  »  en 
entendant  la  musique  de  Wagner.  Et  comment  pouvait-il  en  être  autrement? 
Quel  compositeur  n'eût  pas  été  stupéfait  d'admiration  dans  un  premier  contact 
avec  le  chef-d'œuvre  wagnérien  ?...  Je  cède  cependant  à  la  tentation  de  rap- 
procher un  instant  ces  deux  hommes  d'élite,  l'un  allemand  jusque  dans  les 
moelles,  echt  deutsch,  l'autre  de  pure  race  française.  Ils  sont  certainement  très 
inégaux  de  taille  ;  mais  l'un  n'éclipse  pas  l'autre.  Chabrier  n'eût  pas  écrit 
Tristan,  cela  est  certain  ;  et  Wagner  n'eût  pas  écrit  certaines  œuvres  étince- 
lantes  de  Chabrier. — L.  H. 


Séance  originale.  —  Concerts  divers.  —  Publications. 

Au  Trocadéro,  le  18  avril,  à  2  heures  de  l'après-midi,  une  trentaine  de  compo- 
siteurs, d'artistes  ou  professeurs  sont  dans  la  salle,  prenant  des  notes  sur  un 
carton  à  gros  numéro  ;  ils  se  transportent  d'une  série  de  places  à  une  autre,  sui- 
vant un  programme_minutieux,  tandis  que  sur  la  scène  M.  Gustave  Lyon  se 
promène  en  déclamant  :  «  Oui,  je  viens  dans  son  temple  adorer  V Eternel,  etc.  » 
Le  piano  joue  ensuite  8  mesures  ;  puis  c'est  le  tour  de  l'orgue.  Entre  temps,  des 
ouvriers  abaissent  ou  élèvent  d'immenses  toiles  sur  certains  côtés  de  la  salle.  Il 
s'agit,  vous  le  devinez,  d'expériences  destinées  à  guérir  certains  défauts  d'acous- 
tique. M.  Lyon  a  certainement  trouvé  les  points  faibles,  générateurs  d'échos,  de 
l'énorme  salle  des  fêtes  ;  il  a  également  trouvé  le  remède,  et  ce  remède  ne  nuit 
en  rien  à  labelle  sonorité  de  l'orgue.  Voilà  un  précieux  service  rendu  à  la  musique 
par^M.  Lyon,  ancien  élève  de  l'Ecole  polytechnique  et  de  l'école  des  mines, 
directeur  de  la  maison  Pleyel,  et  inventeur  de  tant  de  choses  nouvelles  dont 
profitent  les  artistes. 

Les  concerts,  dans  cette  période  intermédiaire  du  printemps,  ont  été  innom- 
brables. Comment  les  dénombrer  tous  et  faire  toutes  les  observations  qu'ils 
comporteraient  ?  Aux  concerts  du  Châtelet,  M.  G.  Pierné  a  définitivement 
conquis  l'autorité  nécessaire  au  successeur  du  regretté  Colonne.  Je  lui  demande 
de  ne  pas  fcéder  à  la  recherche  d'un  «  effet  »  en  pressant  trop  certains  mouve- 
ments. Certaine  partie  du  concerto  de  Hœndel  a  été  prise  beaucoup  trop  vite.  Je 
me  suis  rappelé  ma  première  maîtresse  de  piano,  qui  voulait  toujours  qu'on 
«  enlevât  »  le  morceau  exécuté  ;  cette  esthétique  serait  peu  digne  d'un  vrai  musi- 
,cien. 

Parmi  les  séances  les  plus  brillantes,  je  citerai  : 

A  la  salle  Pleyel:  les  concerts  de  musique  ancienne  et  moderne  pour  harpe 
(7  et  15  avril),  avec  M"^  Renée  Labatut,  MM.  Pierre  Monteux  et  Marcel  Ciampi, 
M^'^  Jeanne  Dalliès,  qui  entre  au  très  pièces  charmantes  a  joué  de  délicats  «  Tableaux 
de  voyage  »,  de  Vincent  d'Indy  ;  les  concerts  de  la  Société  des  compositeurs  et  de 
la  Société  nationale  de  musique  \  la  dernière  séance  (13  avril)  du  quatuor  Lejeune 
consacrée  au  quatuor  russe  ;  la  «  séance  de  musique  moderne  »  donnée  par 
M"^  Jeanne  d'Herbécourt,  M'"'=  Mary  Mayrand  et  M.  Francis  Thibaud  ;  le 
concert  de  M"*^  Lucie  et  de  M.  Edgard  Basset  (mezzo-soprano  et  violoniste). 

A  la  salle  Erard,  les  artistes  les  plus  applaudis  récemment  furent  :  M.  Ricardo 
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Vinès,  —  qui  a  eu,  comme  la  grande  virtuose,  M'"''  Riss-Arbeau,  l'heureuse  idée 
de  fêter  le  centenaire  de  Schumann,  —  Rose  Landsmann,  Emile  Frey  (pianiste 
de  la  cour  de  Roumanie),  Victor  Gille,  M"*^  Antoinette  Veluard  (avec  orchestre 
sous  la  direction  de  Vincent  d'indyj,  Gaston  Blanquart  (flûtiste),  Jules  Tordo. . . 
Un  éclectisme  systématique  régnait  dans  les  programmes  comme  dans  la  distri- 
bution des  talents... 

A  la  salle  des  Agriculteurs,  on  a  beaucoup  apprécié  le  très  agréable  concert 
donné  par  M"*^  Yvonne  Péan,  professeur  de  piano,  M.  Paul  Schoofs,  M"*^  Hélène 
Barry,  M.  Charles  Herman,  M.  François  Dressen,  M"*'  E.  Gaïda  et  M.  Diran 
Alexaniau,  avec  le  concours  de  Georges  Enesco  ;  à  la  salle  Femina,  MM.  Charles 
Sautelet  et  F.  Motte-Lacroix,  M"^  Madeleine  Bonnard,  M.  René  Jullien, 
M"«  Suzanne  Chantai  ;  à  la  salle  Berlioz,  M"«  E.  Gaida.     . 

Pour  moi,  tout  pâlit  un  peu  devant  le  Messie  de  Hasndel,  exécuté  intégralement 
et  en  perfection,  le  samedi  23  avril,  au  Trocadéro,  par  la  Société  Hasndel  de 
Paris,  avec  le  concours  de  la  Schola,  des  «  Chanteurs  de  la  Renaissance»,  et 
d'un  groupe  de  chanteurs  de  Saint  Pierre  de  Besançon  —  400  exécutants  !  — 
sous  la  direction  de  M.  Félix  Raugel.  M"'°  Mellot-Joubert,  M'"'^  Marthe  Philip, 
M.  Plamondon,  M.  Mary,  M.  Guilmant,  prêtaient  leur  concours  à  cette  inou- 
bliable soirée.  L'effet  a  été  profond.  Au  Châtelet,  nous  avons  eu  un  concerto  de 
Haendel  un  peu  tripatouillé  et  méconnaissable  (dans  la  première  partie).  Ici,  tout 
fut  inspiré  par  le  respect  du  chef-d'œuvre  ! 

Jeudi  soir,  14  avril,  au  Lyceum-Club  de  la  rue  de  la  Bienfaisance,  jolie  soirée 
dont  la  musique  de  Ch.  Tournemire  a  fait  les  frais.  Plusieurs  mélodies  chantées 
par  M"^  Thibaud,  un /zVc^  et  une  rhapsodie  brillamment  exécutés  par  l'auteur, 
ont  été  unanimement  applaudis.  M""^  Jules  Martin  a  dit  quelques  poésies  avec 
beaucoup  de  verve  et  d'esprit.  La  soirée  s'est  terminée  par  l'audition  d'un  char- 
mant poème  de  Juan  Pélaez,  récité  par  M"'^  Jules  Martin,  tandis  que  M.  Charles 
Tournemire  improvisait  une  exquise  musique  adaptée  au  récit. 

—  A  signaler  parmi  les  publications  nouvelles  : 

Introduction  et  12  Variations,  sur  un  thème  obligé,  par  Swan  Hennessy 
(oeuvre  fort  curieuse  et  de  grande  ingéniosilé,  fort  agréable,  digne  d'intéresser 
particulièrement  les  connaisseurs).  Sur  ce  même  thème  obligé,  et  comme  suite, 
8  Variations  d'Hugo  Rasch,  2  Variations  (Bébé s'endort  et  Bébé  s'éveille)  de  Georges 
Loth,  une  Mazurka  d'Auguste  Delacroix,  et  Variations  d'Herbert  Fryer.  L'en- 
semble a  un  caractère  un  peu  scolastique,  mais  fort  original  (chez  Desmets, 
éditeur).  —  Crépuscule,  fantaisie  à  2  voix  égales,  sur  des  paroles  d'Erckmann- 
Chatrian,  par  M.  Henri  Maréchal,  le  compositeur  dont  nous  n'avons  plus  à  faire 
l'éloge  et  dont  les  lecteurs  de  la  Revue  musicale  ont  apprécié  ici  même  l'élégante 
et  sûre  maîtrise. 

The  Story  of  Opéra,  deE.  Markham  Lee(i  vol.,  269  p.,  Londres,  The  Walter 
Scott  Publishing  Co.),  est  un  travail  élégamment  présenté,  mais  incomplet  et 
trop  sommaire.  Dès  la  page  48,  l'auteur  aborde  déjà  Gluck  !  c'est  en  prendre 
trop  à  son  aise  avec  les  origines.  Le  plus  utile  du  livre  est  dans  l'appendice  (A) 
qui  donne  les  opéras  par  ordre  chronologique.  Mais  un  bon  dictionnaire  vaudrait 
encore  mieux  !  E.  D. 
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Monte-Carlo.  —  La  semaine  fut  triomphale  pour  le  maestro  Louis  Ganne, 
dont  la  scène  Garnier  reprenait,  avec  un  succès  énorme,  les  SalHmhanques  et 
Hans  le  joueur  de  flûte,  créé  en  1906  à  Monte-Carlo. 

IJans,  opéra  comique  délicieux,  fut  remarquablement  interprété  par 
M"«  Mariette  Sully,  MM.  Viannenc,  Alberthal,  Poudrier,  Maurice  Lamy, 
Berthaud,  et  M"^  A.  Gril  et  Mary  Théry. 

M.  Louis  Ganne  dirigeait  lui-même  son  œuvre,  qui  va  être  jouée  incessamment 
sur  la  scène  de  VApollo  de  Paris.  R.  de  V. 
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Etudes  d'histoire  musicale. 

le  canon  et  l'imitation  (suite)  (i). 

Les  Néerlandais  ont  créé  les  premières  formes  de  la  construction  musicale. 
Les  artistes  de  la  Renaissance  y  mettent  l'essentiel,  à  savoir  le  pathétique, 
l'expression,  l'éloquence. 

Le  n°  29  peut  être  considéré  comme  spécimen  des  oeuvres  de  transition. 
Josquin  des  Prés  emploie  une  forme  scolastique  :  le  canon  par  augmentation  de 
valeur  ;  mais  comme  elle  est  bien  adaptée  au  sens  des  paroles  !  Comme  elle 
convient  au  sentiment  à  exprimer  î 


^=ï 


zdxz 


j=d=^ 


Mi-   se-  re-  re 


dit  le  ténor,  en  une  prière  qui  regarde  le  ciel.  L'alto  répète  les  mêmes  notes  sur 
les  mêmes  syllabes,  mais  en  élargissant  : 


Et  le  soprano  répète  encore  à  la  quinte  supérieure 


i 


=H= 


Ce  n'est  pas  seulement  la  formule  mélodique  qui  se  trouve  élargie  par  un 
procédé  d'écriture  devenu  banal  ;  c'est  l'idée  elle-même  :  le  cri  miserere  !  prend 
une  ampleur  tragique,  un  accent  qui  exprime  la  détresse  collective,  l'angoisse, 
l'humilité,  le  recueillement  ;  et  la   persistance  du  même  dessin  ascendant  (avec 

(i)  Erratum.  —  Dans  notre  supplément  (Covrs  du  Collège  de  France),  considérer  le  fragment 
qui  est  en  haut  de  la  page  comme  étant  à  3  voix  et  non  à  6,  comme  semble  l' indiquer  un  trait 
continué  par  erreur.  —  Page  4,  m»  35,  lire  la  seconde  partie  en  clé  d'ni  4"=  ligne  [et  non  3«  ligne). 
—  Au  n»  29,  lire  le  i"  fa  du  ténor  :  tî  (au  lieu  de  a). 
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ce  saut  d'octave,  au  ténor,  sur  le  mot  met!)  traduit  la  supplication  obstinée, 
l'appel  direct  à  Dieu...  Comme  nous  voilà  loin  des  motets  du  xiii'^  siècle! 
C'est  construit,  c'est  scolastique  dans  toute  la  force  du  terme  ;  en  m6me  temps, 
c'est  humain  et  très  beau.  Ces  dessins  mélodiques  de  rythme  inégal,  pareils  et 
divers  à  la  fois,  tendant  à  la  même  fin,  se  superposent  comme  les  lignes  hardies 
d'une  architecture  magnifique.  Cela  se  sent  quand  on  est  musicien,  et  même 
quand  on  Test  très  peu. 

Innombrables  sont  les  pièces  que  les  compositeurs  ont  écrites  sur  ce  thème  où 
un  seul  mot  résume  tout  le  drame  humain  :  miserere  !  Les  plus  belles  et  les  plus 
expressives  sont  celles  qui,  pour  l'entrée  des  voix,  emploient  ce  procédé  de 
Vimitation,  trouvé  d'abord  comme  par  hasard  par  des  musiciens  maladroits  et 
inconscients,  mais  devenu  ici  un  des  moyens  les  plus  puissants  dont  se  serve 
l'éloquence  musicale.  Il  y  a  dans  la  messe  en  la  majeur  de  J.-S.  Bach  un 
admirable  Christe  eleison^  d'un  art  beaucoup  plus  avancé  (car  il  réunit  le  contre- 
point proprement  dit  et  Vharmonie)  :  le  thème  principal  a  un  dessin  tout  autre 
que  celui  de  Josquin  ;  mais  l'ensemble  emprunte  sa  beauté  à  un  procédé  du  même 
genre.  Bach  n'est  pas  de  la  Renaissance,  par  les  dates  de  sa  vie  (1685-1750); 
mais  par  son  esprit  et  sa  manière,  il  en  est  le  représentant  le  plus  complet. 

+ 


tt=PF 


m^^^^^m 


g^Eg:'g^m^EEpgEF^--g:=:g=£^;^ 


'^=^--^-^^ 


Chri-ste    e-    lei- son,     e-       lei-  son,      e-     lei-son,  Christe, Chris- cic. 

(Dans  le  trille  du  groupe  en  doubles-croches  ne  faut-il  pas  reconnaître  l'ancien 
quilisma  du-  plain-chant  ?).  Sur  le  fa^  de  ce  tragique  renversement  de  l'accord 
de  7^  diminuée  (H  mi  —  K/a  —  ^  fa),  le  ténor,  vous  le  pressentez,  fait  son  entrée 
et  reprend  le  thème  à  la  quinte  : 


Quelle  note  placez-vous  sur  le  réK  de  ce  nouvel  accord  douloureux?  vous  le 
devinez  :  c'est  un  si  B,  sur  lequel  le  ténor  fait  son  entrée  pour  reprendre  le 
thème  à  la  quarte  supérieure  ;  de  même,  sur  une  dissonance  analogue  (Are  —  si 
—  7ni  —  Sso/)  l'alto  fera  son  entrée  à  la  quinte  supérieure  du  ténor  {mi)  ;  enfin, 
sur  l'accord  (H  sol  —  H  /a  —  mi  —  S  do)  paraît  le  soprano  (flûtes)  : 


Tout  cela  monte  vers  le  ciel.  C'est  une  page  sublime.  Bach  n'a  jamais  fait  de 
théâtre  ;  mais  il  n'y  a  rien  de  plus  dramatique  dans  tous  les  opéras  italiens 
depuis  Monteverde  ;  et  Bach  n'aurait  pas  écrit  cela  si  les  musiciens  du  xivc  et 
du  xv^  siècle  ne  lui  avaient  pas  transmis  l'art  de  la  construction!  Bach  n'invente 
pas  les  formes  du  contrepoint  ;  il  y  verse  une  grande  pensée. 
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Le  fragment  n°  30,  avec  son  entrée  canonique  des  voix,  amplifie  et  accentue 
d'après  le  même  système  l'expression  d'une  idée.  Il  l'amplifie  aussi  par  les 
deux  longs  mélismes  placés  sur  le  mot  venït  et  sur  la  reprise  de  la  formule. 
C'est  un  chant  d'allégresse.  Si  l'aspect  général  de  l'écriture  vous  induisait  à  en 
douter,  relisez  cette  excellente  page  de  Michel  Brenet  : 

((  Se  baser  sur  l'apparence  des  «  valeurs  »  employées  dans  la  notation  pour 
juger  du  mouvement  {tempo)  d'une  pièce  de  musique,  est  une  erreur  que  déjà, 
vers  1720,  Sébastien  de  Brossard  commettait,  lorsqu'à  propos  d'un  ouvrage  de 
Corneille  Schuyt,  daté  de  161 1,  il  écrivait  :  «  La  musique  est  excellente  et  l'on 
y  trouve  souvent  des  croches  et  des  doubles  croches,  ce  qui  fait  voir  que  la  musique 
commençait  alors,  selon  les  sujets  qu'on  avait  à  traiter,  d'estre  plus  gaye  et  plus 
expressive  et  par  conséquent  aussi  plus  difficile  et  meilleure  ».  La  vérité  est, 
a  toujours  été,  que  ni  l'animation  ni  la  difficulté  d'un  morceau  de  musique  ne 
dépendent  de  la  présence  des  petites  valeurs  dans  la  notation,  et  pas  un  exécu- 
tant n'ignore  que  la  noire  ou  la  blanche,  dans  un  scherzo  de  Beethoven,  peuvent 
avoir  au  chronomètre  une  moindre  durée  réelle  que  la  double  croche  dans 
l'andante  qui  précède.  Au  temps  de  Palestrina,  les  valeurs  employées  dans  la 
notation  de  la  musique  vocale  étaient  la  maxime,  la  longue,  la  brève,  la  semi- 
brève,  la  minime  et  la  semi-minime,  représentées  par  les  figures 


qui  se  combinaient  quelquefois  entre  elles  par.  l'usage,  alors  bien  près  d"être 
abandonné,  des  «  ligatures  ».  Pour  des  regards  modernes,  habitués  à  d'autres 
caractères  typographiques,  cette  «  notation  blanche  »  revêt  certainement  une 
physionomie  solennelle  et  lente  ;  elle  n'exclut  cependant  pas  plus  les  mouve- 
ments légers  et  rapides,  que  les  lourdes  lettres  gothiques  n'excluaient  la  gaieté 
ou  la  grâce  des  œuvres  des  vieux  poètes  (i)  ».  Il  ne  faudrait  pas,  je  crois,  trop 
forcer  ce  principe;  mais  je  le  crois  parfaitement  juste. 

Ai-je  besoin  d'ajouter  que  si  une  pièce  à  3  parties  est  citée  ici,  c'est  faute  de 
place  pour  d'autres  compositions,  et  qu'il  faudrait  se  reporter  aux  recueils 
originaux  (publiés  de  155^  à  1601J  pour  apprécier  comme  il  convient  le  génie 
et  les  qualités  de  Palestrina  :  la  puissance  de  l'expression  unie  à  une  sérénité 
qui  domine  et  enveloppe  tout,  la  magnificence  de  la  polyphonie  vocale,  l'élégance 
latine,  la  limpidité  italienne  de  la  pensée,  l'éclat  et  la  noblesse  du  style?... 

Mais  voici  un  autre  fragment  qui  a  l'aspect  palestrinien,  quoiqu'il  appartienne 
à  une  autre  école  :  le  n°  31.  Crucifixus  I  Sur  ce  simple  mot  (qui  est,  lui  aussi, 
comme  miserere  !  une  synthèse  des  sentiments  religieux),  pourquoi  ces  huit  voix 
faisant  leur  entrée  successive  en  imitant  la  formule  initiale  de  la  basse?  Qu'est- 
ce  que  cette  échelle  de  Jacob,  cette  suite  de  degrés  pareils  ?  Est-ce  la  répétition 
du  cri  de  douleur  arraché  aux  croyants  par  le  spectacle  du  sacrilège  ?  Est-ce  une 
série  de  gestes  désignant  la  croix  ? 

Lotti  est  un  Vénitien,  postérieur  à  Palestrina.  Il  est  né  à  Venise  en  1667  ;  il 
y  est  mort  en  1740.  Il  a  bien  le  génie  de  sa  race,  fastueuse  jusque  dans  le 
domaine  religieux.  Il  est  de  la  famille  des  Titien  et  des  Véronèse,  qui  aiment  les 

(i)  Michel  Brenet,  Palestrina,  p.  148  et  suiv. 
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tableaux  à  nombreux  étages.  (Au  palais  ducal  de  Venise,  il  y  a  un  somptueux 
tableau  du  Tintoret  ainsi  composé  :  sur  les  degrés  d'un  escalier  monumental, 
les  représentants  de  diverses  cités  soumises  étalent  des  offrandes  ;  au  sommet 
est  le  doge,  entouré  du  sénat  de  la  République;  au-dessus  du  doge,  sur  des 
nuages,  une  femme  symbolique,  représentant  Venise  ;  au-dessus  d'elle,  toujours 
plus  haut,  des  Anges,  des  Gloires,  d'autres  allégories...)  La  musique  est  capable 
de  quelque  chose  d'analogue.  Lotti,  à  sa  façon  et  avec  ses  moyens  propres,  a 
fait  un  tableau  grandiose,  pathétique  et  décoratif  à  la  fois.  Remarquez  le 
douloureux  accord  de  septième  diminuée  qui,  chemin  faisant,  noue  l'expression, 
la  resserre  en  un  accent  principal 


et,  après  le  mi^  du  soprano  I,  la  reprise  en  majeur,  conclusion  de  tendresse  et 
de  pitié,  du  groupe  rythmique  ^'^  J.  L'  «  expression  »  est  fort  belle  ;  elle  a  une 
clausule  d'une  douceur  extrême,  image  de  l'agonie  de  l'homme-dieu  et  de 
l'amour  infini  que  cette  agonie  implique... 

J'ai  emprunté  le  fragment  n°  32  au  Cours  de  composition  de  M.  Vincent  d'Indy 
qui  signale,  avec  grande  raison,  la  force  expressive  et  la  beauté  de  ces  gémisse- 
ments se  succédant  de  si  près  à  l'alto,  à  la  basse,  au  ténor,  au  soprano  : 

^H^.  -m-    .      _ 


Ce  sont  des  exclamations  traduisant  la  douleur,  des  gestes  désignant  la  croix  ; 
la  formule,  d'un  accent  si  pathétique,  ne  se  reproduit  pas  moins  de  huit  fois. 
Voilà  l'imitation,  procédé  d'abord  scolastique,  promue  à  la  plus  haute  valeur 
artistique.  D'abord,  elle  devient  un  moyen  de  suivre  et  d'exprimer  la  nature,  de 
la  suivre  même  avec  une  sorte  de  réalisme  saisissant,  puisque  ce  langage, 
partout  identique  mais  diversifié,  convient  à  une  foule  qu'anime  la  même  pensée, 
que  pénètre  le  même  sentiment  de  pitié,  et  où  il  y  a  cependant  des  groupes,  des 
personnes  distinctes.  En  second  lieu,  l'imitation  est  réglée  par  un  nouveau  sens 
artistique!  Dans  l'exposition  d'une  fugue  à  4  parties  (type  de  construction  dont 
nous  avons  ici  une  ébauche)  les  rapports  des  voix  —  soprano  et  alto  :  voix  de 
femmes  ;  ténor  et  basse  :  voix  d'hommes  à  l'octave  inférieure  —  sont  déterminés 
par  leurs  rapports  d'homologues  :  si  le  thème  fondamental  (sujet)  est  d'abord 
émis  par  l'alto,  il  reparaîtra  à  la  basse,  qui  dans  les  voix  masculines  est  l'ana- 
logue de  l'alto  dans  les  voix  féminines  ;  si  le  thème  fondamental  est  émis  par  le 
ténor,  il  reparaîtra  au  soprano,  pour  la  même  raison  ;  la  réponse,  ou  imitation, 
se  fera  au  ténor  pour  la  basse,  au  soprano  pour  l'alto.  Ici,  nous  avons  cette 
correspondance,  non  dans  la  reprise  du  sujet*  et  sa  réponse,  mais  dans  l'ordre 
des  entrées  :  alto,  basse,  ténor,  soprano.  Il  faudra  peu  de  chose  pour  passer 
du  motet  à  la  fugue  ;  la  fugue  sera  le  point  d'aboutissement  de  l'art  de  l'imi- 
tation. 

Vittoria  n'appartient  pas   à  cette  brillante  civilisation  de  l'Italie,   ardente, 
sensuelle,    aimant    la   représentation,   l'action    dramatique    et    le    grand    art 
décoratif,  peu  exigeante  pendant  si  longtemps   sur  la  question  des  frontières 
R.    M.  2 
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entre  le  profane  et  le  s^cré.  Né  dans  la  vieille  Castille  (à  Avila,  en  1540),  il  çi 
connu  la  période  la  plus  triste  de  l'histoire  de  TEspagne  :  son  souverain,  à  qui  il 
dédia  le  premier  livre  de  ses  messes  à  4  et  8  voix  (1583J,  fut  le  sombre  solitaire 
de  l'Escurial,  l'organisateur  de  l'Inquisition,  ce  Philippe  qui  disait  :  «  Je  voudrais 
plutôt  souffrir  mille  morts  que  de  souffrir  que  l'on  change  rien  à  la  religion  »,  et 
qui,  ayant  juré  d'exterminer  les  hérétiques,  déclarait:  «  Si  mon  fils  était 
infidèle,  je  porterais  moi-même  le  bois  pour  le  brûler.  »  Mais  le  fanatisme  reli- 
gieux n'a  pas  eu  une  répercussion  sensible  dans  la  musique  comme  dans  la 
peinture.  Vittoria,  il  est  vrai,  est  d'éducation  italienne.  Il  vint  jeune  à  Rome,  où 
il  fut  maître  de  chapelle  du  Collegium  germanicum  (1573),  puis  de  Sant'  Apol- 
linare  (1575).  Ce  n'est  qu'en  1589  qu'il  revint  en  Espagne,  façonné  au  style  et 
jusqu'au  costumé  italien  par  Palestrina  dont  il  fut  le  disciple  et  l'ami,  et  dont  il 
a  adopté  l'écriture  au  point  que  certaines  œuvres  des  deux  maîtres  paraissent 
presque  indiscernables. 

Si  j'ai  cité,  au  n"  33  (faute  de  place  pour  une  plus  grande  pièce),  un  canon,  — 
qu'il  faut  lire  à  l'octave,  —  c'est  pour  introduire  le  grand  nom  de  Giov.  Gabrieli, 
neveu  et  disciple  d'Andréa,  qui  fut  lui-même  élève  de  Willaert.  G.  Gabrieli,  né 
et  mort  à  Venise  (^1557-1612),  est,  comme  Lotti,  un  des  représentants  les  plus 
typiques  du  génie  vénitien  :  à  la  richesse  décorative  du  déploiement  vocal  il  ne 
sacrifie  pas  les  instruments  et  confond  volontiers  la  polyphonie  avec  l'orchestre  : 
ses  Madrigaux  à  6  voix  (1585),  ses  Sacrce  Symphonice  {1  $g']),  sont  pour  le  chant 
ou  pour  les  instruments  ;  il  est  un  des  pères  de  la  sonate.  Sa  forme  préférée, 
c'est  la  composition  pour  double  choeur  avec  cappella  (cornets,  violons,  trom- 
bones). Ainsi,  dans  ses  Symphonies  on  trouve  assez  souvent  :  cinq  parties 
d'orchestre,  plus  une  basse,  accompagnant  deux  choeurs  mixtes,  soit  en  tout 
quatorze  parties  réelles. 

Malgré  cette  évolution  dans  le  sens  artistique  et  expressif,  le  canon  purement 
scolastique  ne  disparut  ni  au  xvi^  siècle,  ni  dans  la  période  qui  s'étend  jusqu'à 
Hauptmann,  Otto  Grimm,  Fr.  Kiel,  E.-F.  Richter,  qui  sont  peut-être  les  derniers 
représentants  du  genre.  Beethoven  et  Mozart,  durant  leurs  années  d'apprentis- 
sage, ont  écrit  des  canons,  comme  aujourd'hui  encore,  à  l'école  primaire,  on 
fait  des  problèmes  bizarres  d'arithmétique.  Le  n°  34  est  un  canon  interrompu. 
La  voix  inférieure  reproduit  la  première  mélodie,  mais  en  séparant  chaque  note 
par  un  soupir.  Peu  d'intérêt  dans  un  pareil  exercice!  Le  n"  35  est  un  canon 
polymorphe^  c'est-à-dire  susceptible  de  plusieurs  réalisations.  D'abord,  la  voix 
inférieure  (la  lire  en  clé  d'iU  4^  ligne)  reproduit  le  thème  donné  par  mouvement 
opposé 

au  lieu  de  fe— i=:=F^j^ 


Si  l'on  fait  passer  la  voix  supérieure  à  l'octave  au-dessous,  et  la  voix  inférieure 
à  la  quinte  au-dessus,  on  a  un  nouveau  canon  (35^,  toujours  al  contrario  et  à  la 
douzième.  Au  n°  35*  (où  le  thème  donné  subit  un  certain  changement),  canon 
al  contrario  et  à  la  neuvième  ;  si  la  voix  aiguë  est  transposée  à  la  12^  inférieure, 
et  la  voix  grave  à  l'octave  supérieure,  on  a  un  canon  à  la  quinte,  par  mouvement 
contraire.  Très  peu  d'intérêt  dans  ce  nouvel  exercice  !  L'important,  c'est  de  voir 
la  fugue  sortir  de  l'imitation  et  s'organiser  à  la  suite  du  motet. 

{A  suivre.)  J.  C. 
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Lectures  musicales. 

La  mort  de  Faust. 

La  légende  de  Faust  a  séduit  un  grand  nombre  de  musiciens,  et  on  ne  saurait  s'en  étonner. 
Un  tel  sujet  offre  une  excellente  matière  à  l'expression  musicale.  Toute  la  destinée  humaine  s'y 
trouve  incluse  :  l'aspiration  anxieuse  vers  la  science  et  le  bonheur,  l'impossibilité  d'arriver  à 
l'une  comme  à  l'autre,  l'emploi  désespéré  de  la  magie  pour  suppléer  à  l'insufiisance  de  l'homme, 
le  pacte  avec  le  diable,  et  la  damnation  finale... 

Il  y  a  sur  ce  thème  toute  une  série  d'opéras  ;  l'Histoire  de  la  musique  a  enregistré  ceux  de 
Spohr  (Vienne,  181 3),  de  Voss  (Berlin,  1824),  de  Béancourt  (Paris,  1827),  d'Angélique  Bénin 
(Paris,  1831),  de  Meyer(i83o),  de  Kugler  (1832),  de  Fallaert  (Bruxelles,  1834),  de  Gordigiani 
(Florence,  1834),  de  Werstowski  (Moscou,  1831),  tous  éclipsés  par  celui  de  noire  Ch.  Gounod 
dont  la  i"  représentation  eut  lieu  au  Théâtre-Lyrique,  le  igmars  1859, et  dont  le  succès  mondial 
est  loin  d'être  épuisé.  Depuis  ce  dernier,  il  n'y  a  guère  à  mentionner  que  le  Meftstofele  de  Boïto 
(Milan.  1868).  Quant  aux  compositeurs  qui  ont  fait  delà  musique  pour  le  drame  de  Gcethe  ou 
qui  ont  traité  le  sujet  symphoniquement,  soit  avec  l'orchestre  seul,  soit  avec  orchestre,  soli  et 
chœurs,  ils  sont  encore  plus  nombreux.  Les  plus  importants  sont  Schumann,  Berlioz,  R.  Wagner. 
—  Mais  il  est  curieux  d'observer  que  les  musiciens  (surtout  Gounod)  se  sont  presque  toujours 
attachés  aux  à-cÔtés  épisodiques  du  sujet,  sans  traiter  à  fond  la  scène  la  plus  dramatique  de  la 
légende.  Tel  n'est  pas  le  cas  de  certains  poètes.  Voici  la  scène  pathétique  où  Marlowe  (i)  a 
peint  les  angoisses  de  Faust,  et  qui  est  bien  faite  pour  tenter  un  compositeur  de  l'école  de 
Wagner. 

(Entre  Faust  avec  des  étudiants.) 

Premier  étudiant.  Il  me  semble,  digne  Faust,  que  vous  avez  changé  de 
visage. 

Faust.  Ah,  Messieurs  ! 

Premier  étudiant.  Qu'a  donc  Faust  ? 

Faust.  Ah  !  mon  doux  camarade  de  chambre,  si  j'avais  vécu  avec  toi,  je 
vivrais  encore  !  tandis  qu'à  présent  je  meurs  éternellement.  Regardez,  ne  vient- 
il  pas,  ne  vient-il  pas  ? 

Deuxième  étudiant.  Que  veut  dire  Faust  ? 

Troisième  étudiant.  Il  est  probablement  tombé  malade  d'être  trop  seul. 

Premier  étudiant.  Si  c'est  cela,  nous  le  ferons  soigner  par  des  médecins.  C'est 
une  indigestion.  Ne  crains  rien,  ami. 

Faust.  Une  indigestion  de  péché  mortel  qui  a  damné  corps  et  âme. 

Deuxième  étudiant.  A  présent,  Faust,  regardez  le  ciel  !  rappelez-vous  que  la 
merci  de  Dieu  est  infinie. 

Faust.  Mais  les  offenses  de  Faust  ne  seront  jamais  pardonnées  :  le  serpent 
qui  tenta  Eve  peut  être  sauvé,  mais  pas  Faust.  Ah  !  Messieurs,  écoutez-moi  avec 
patience,  et  ne  tremblez  pas  à  mes  discours  !  Quoique  mon  cœur  halète  et 
tressaille  à  la  pensée  que  j'ai  été  étudiant  ici,  ces  trente  années,  oh  !  je  voudrais 
n'avoir  jamais  vu  Wittenberg,  jamais  lu  un  livre!  Et  quelles  merveilles  j'ai 
faites  !  toute  l'Allemagne  en  peut  témoigner,  voire  le  monde  entier,  et  c'est 
pour  cela  que  Faust  a  perdu  à  la  fois  l'Allemagne  et  le  monde,  le  ciel  même,  lé 

(i)  Tué  à  trente  ans  dans  une  rixe  de  cabaret,  après  une  existence  de  débauche  et  de  violences 
Christopher  Marlowe  (i  563-1 593)  prélude  au  théâtre  deShakespeare.il  est  l'auteur  de  drames 
d'une  inspiration  déréglée  et  débordante,  mais  d'une  grande  puissance  tragique,  entre  autres, 
la  Vie  et  la  Mort  du  docteur  Faust,  le  Grand  Tamerlan,  le  Juif  de  Malte,  Edouard  II.  C'est  lui 
qui,  le  premier,  adapta  au  drame  le  vers  blanc,  dont  ses    successeurs  firerît  un  si  brillant  usage. 
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ciel,  le  siège  de  Dieu,  le  trône  des  bienheureux,  le  royaume  de  joie  ;  et  qu'il  doit 
rester  à  jamais  en  enfer,  en  enfer,  ah  I  Tenfer  à  jamais  î  Doux  amis  !  que 
deviendra  Faust,  à  jamais  en  enfer  ? 

Troisième  étudiant.  Mais,  Faust,  invoquez  Dieu. 

Faust.  Dieu,  que  Faust  a  abjuré  1  Dieu,  que  Faust  a  blasphémé  î  Ah  !  mon 
Dieu,  je  voudrais  pleurer,  mais  le  démon  retient  mes  larmes.  Que  mon  sang 
jaillisse  à  la  place  de  mes  larmes  !  Oui,  ma  vie  et 'mon  âme  !  Oh  I  il  arrête  ma 
langue  !  Je  voudrais  lever  mes  mains,  mais  voyez,  ils  les  retiennent,  ils  les 
retiennent  ! 
Tous.  Qui,  Faust  ? 

Faust.  Lucifer  et  Méphistophélès  !  Ah,  Messieurs,  je  leur  ai  donné  mon  âme 
pour  ma  science  ! 
Tous.  A  Dieu  ne  plaise  î 

Faust.  Dieu  le  défendait,  en  effet  ;  mais  Faust  l'a  fait  ;  pour  le  vain  plaisir  de 
vingt-quatre  années,  Faust  a  perdu  la  joie  et  le  bonheur  éternels.  J'écrivis  un 
pacte  avec  mon  propre  sang  :  la  date  est  expirée,  l'échéance  arrivée,  et  il  vient 
me  chercher. 

Premier  étudiant.  Pourquoi,  Faust,  ne  nous  avez-vous  pas  parlé  de  cela? 
les  théologiens  auraient  prié  pour  vous. 

Faust.  J'ai  souvent  pensé  à  le  faire  :  mais  le  démon  menaçait  de  me  mettre 
CD  pièces  si  je  prononçais  le  nom  de  Dieu,  et  de  m'emporter  corps  et  âme  si  je 
prêtais  l'oreille  à  la  rehgion  :  maintenant,  il  est  trop  tard.  Messieurs,  partez,  si 
vous  ne  voulez  périr  avec  moi  ! 

Deuxième  étudiant.  Oh  !  que  ferons-nous  pour  sauver  Faust  ? 
Faust.  Ne  parlez  pas  de  moi,  mais  sauvez-vous  vous-mêmes  et  partez. 
Troisième,  étudiant.  Dieu  me  fortifiera .  Je  reste  avec  Faust. 
Premier  étudiant.  Ne  tentez   pas  Dieu,  doux   ami;    allons   plutôt   dans  la 
chambre  voisine,  prier  pour  lui. 

Faust.  Ah  !  priez  pour  moi,  priez  pour  moi  !  Et  quelque  bruit  que  vous 
entendiez,  ne  venez  plus  vers  moi,  car  rien  ne  peut  me  sauver. 

Deuxième  étudiant.  Priez  vous-même,  et  nous  prierons  Dieu  d'avoir  pitié  de 
vous. 

Faust.  Messieurs,  adieu  :  si  je  vis  jusqu'à  demain,  j'irai  vous  trouver  ;  sinon, 
Faust  est  allé  en  enfer. 
Tous.  Adieu,  Faust.  (Exeunt  les  étudiants.  L'horloge  frappe  onze  heures  ) 
Faust.  Ah,  Faust  1  Tu  n'as  plus  qu'une  seule  heure  à  vivre,  et  après  tu  seras 
damné  à  perpétuité.  Arrêtez-vous,  sphères  toujours  mobiles  du  ciel,  afin  que  le 
temps  puisse  s'arrêter  et  minuit  ne  jamais  venir  ;  lève-toi,  œil  de  la  belle  nature, 
lève-toi  1  soleil,  et  rends  le  jour  perpétuel,  ou  laisse  cette  heure  être  une  année, 
un' mois,  une  semaine,  un  jour  ordinaire  1  que  Faust  puisse  se  repentir  et  sauver 
son  âme  !  O  lente,  lente  currite  noctis  equil  Les  étoiles  marchent  toujours,  le 
temps  court,  l'heure  approche,  le  démon  va  venir  et  Faust  doit  être  damné.  Oh  ! 
je  voudrais  m'élancer  vers  mon  Dieu  !  Qui  m'attire  en  bas  ">  Voyez,  voyez,  le 
sang  de  Christ  ruisselle  dans  le  firmament!  Une  goutte  de  ce  sang  sauverait 
mon  âme,  une  demi-goutte  :  ah  !  mon  Christ  !  Ne  me  déchirez  pas  le  cœur  pour 
avoir  nommé  mon  Christ  !  Mais  je  veux  l'implorer  :  Oh  !  épargne-moi,  Lucifer. 
—  Où  est-il  maintenant  >  Est-il  parti  ?  Dieu  étend  son  bras  menaçant  et  penche 
son  front  irascible  I  Venez,  montagnes  et   collines,  venez  et   tombez  sur  moi. 
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cachez-moi  devant  la  lourde  colère  de  Dieu  !  Non,  non  !  Alors  je  veux  m'en- 
foncer,  tête  baissée,  dans  la  terre  ;  la  terre  s'ouvre  I  Oh,  non  !  elle  ne  veut  pas 
me  recevoir  !  O  vous,  étoiles  qui  avez  présidé  à  ma  naissance,  dont  l'influence 
m'a  départi  la  mort  et  l'enfer,  attirez  Faust  comme  une  vapeur  légère  dans  les 
entrailles  de  ces  nuages,  là-bas,  afin  que  mon  âme  puisse  monter  au  ciel. 
(L'horloge  frappe  la  demi-heure.) 

Ah  !  la  moitié  de  l'heure  est  passée  !  Toute  l'heure  le  sera  bientôt.  O  Dieu  !  si 
vous  ne  voulez  pas  avoir  pitié  de  mon  âme,  pour  l'amour  de  Christ  dont  le  sang 
m'a  racheté,  mettez  un  terme  à  mon  incessante  peine  ;  laissez  Faust  vivre  en 
enfer  mille  ans,  ou  cent  mille  ans,  et  que  —  à  la  fin  —  il  soit  sauvé  !  Oh  !  il  n'y 
a  pas  de  limite  aux  souffrances  des  âmes  damnées  1  Pourquoi,  Faust,  n'es-tu 
pas  une  créature  sans  âme  ?  ou  pourquoi  celle  que  tu  as  est-elle  immortelle  > 
Ah  l  la  métempsycose  de  Pythagore,  si  elle  était  vraie  !  Cette  âme  fuirait  de  moi 
et  je  serais  changé  en  quelque  béte  brute  !  Les  bêtes  sont  heureuses,  car,  lors- 
qu'elles meurent,  leurs  âmes  se  dissolvent  dans  les  éléments.  Mais  la  mienne 
vivra  pour  être  éternellement  tourmentée  en  enfer.  Maudits  soient  les  parents 
qui  m'ont  engendré  !  Non,  Faust,  maudis-toi  toi-même,  maudis  Lucifer  qui  t'a 
privé  des  joies  du  ciel.  (L'horloge  frappe  minuit.) 

Oh  1  l'heure  sonne,  l'heure  sonne  !  Maintenant,  mon  corps,  dissous-toi  dans 
l'air,  ou  Lucifer  t'emportera  bien  vite  en  enfer.  (Tonnerre  et  éclairs.) 

Oh  !  mon  âme,  change-toi  en  petites  gouttes  d'eau  et  tombe  dans  l'océan 
pour  n'être  jamais  trouvée.  (Les  démons  entrent.) 

Mon  Dieu  1  mon  Dieu!  ne  me  regardez  pas  si  cruellement  !  Vipères  et 
serpents,  laissez-moi  respirer  I  Hideux  enfer,  ne  t'ouvre  pas  !  Ne  viens  pas, 
Lucifer  !  Je  brûlerai  mes  livres!  Ah  1  Méphistophélès  !  (Les  démons  sortent 
avec  Faust.) 

(Scène  xiir.) 
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Sur  la  nature  et  le  rôle  du    système   musical  traditionnel 

(pythagoricien). 

{Fin).  .     -  , 

Tels  sont  les  accords  de  conclusion  normaux.  Mais  comme  dans  les  mélodies 
grégoriennes  la  finale  a  parfois  bien  peu  de  lien  avec  l'ensemble  de  la  mélodie, 
il  peut  être  plus  conforme  au  sens  général  de  la  cantilène  de  conclure  autrement 
que  par  la  cadence  normale  :  par  exemple  si  la  finale  est  ré,  il  pourra  être  bonde 
conclure  Sur  l'accord  ré-fa-la,  malgré  le  si  naturel  de  la  mélodie. 

Enfin  les  accords  que  nous  venons  d'indiquer  sont  choisis  en  vue  d'éviter  que 
la  conclusion  ne  donne  l'impression  d'une  modulation  imprévue.  Mais  l'accompa- 
gnateur peut,  au  contraire,  à  l'exemple  des  contrapuntistes,  rechercher  cette 
impression.  Ce  n'est  pas,  je  crois,  à  recommander,  mais  pourquoi  l'interdire 
absolument  ?  C'est  dans  cet  esprit  qu'on  pourra  conclure,  anormalement,  par 
laccord  mi-sol-si  quand  la  finale  est  mi. 

Du  reste,  il  serait  absurde  d'établir  des  règles  strictes  d'harmonisation,  alors 
que  la  règle  véritablement  rationnelle  est  de  ne  pas  harmoniser.  Les  indications 
ci-dessus  ont  seulement  pour  but  de  montrer  ce  qui  est  le  plus  propre  à  faire 
rester  l'accompagnement  dans  son  rôle,  qui  est  de  rendre  service  tout  en  attirant 
le  moins  possible  l'attention  des  auditeurs,  et  surtout  en  altérant  le  moins  pos- 
sible le  caractère  expressif  de  la  mélodie. 

Mais  revenons  à  la  musique  moderne.  Nous  croyons  avoir  démontré  que  le 
système  pythagoricien  y  joue  encore,  en  somme,  un  rôle  qui  est  loin  d'être  négli- 
geable. Il  nous  reste  à  rechercher  si  ce  rôle  peut  se   perpétuer. 

V.  —  Avenir  du  système  pythagoricien.  Ce  qui  subsiste  de  l'harmonique  pytha- 
goricienne est-il  destiné  à  disparaître,  ou  faut-il  croire  que  le  sentiment  musical 
ne  peut  s'en  passer  ? 

Si  l'on  considère  les  gammes  non  pythagoriciennes  qui  ont  été  proposées  pour 
la  musique  moderne,  on  constate  que  leur  emploi  dans  les  modulations  entraîne 
une  variation  illimitée  de  l'intonation  des  notes.  C'est  ce  que  montre  avec  une 
parfaite  netteté  le  bel  ouvrage  de  M.  Gandillot  :  Essai  sur  la  gamme, -pour  les 
gammes  fondées  sur  le  principe  arithmétique  des  rapports  simples.  L'auteur 
indique  la  manière  de  construire  des  instruments  qui  permettent  de  suivre  les 
variations  de  l'intonation  des  notes  avec  une  approximation  supérieure  à  la  sen- 
sibilité de  notre  oreille.  Il  semble  bien  que  c'est  là  qu'est  l'avenir  de  l'harmo- 
nique si  les  musiciens  admettent  le  principe  de  l'instabilité  de  l'intonation.  Le 
grand  problème  de  l'harmonique  paraît  donc  être  celui-ci  :  emploiera-t-on  une 
gamme  fixe  ou  une  gamme  mobile  ?  La  solution  actuelle  est  éclectique  :  c'est, 
grâce  à  l'emploi  de  la  gamme  tempérée  usuelle,  la  mobilité  limitée,  à  l'état  de 
nuance,  à  l'intérieur  d'un  cadre  fixe,  c'est  le  perpétuel  compromis  entre  les 
déterminations  théoriques  différentes  fournies  par  des  principes  différents. 
S'en  tiendra-t-on  là,  ou  entrera-t-on  résolument  dans  la  voie  antipythagori- 
cienne de  la  gamme  essentiellement  mobile? 

Nous  n'avons  pas  la  prétention  de  prophétiser.  Nous  cherchons  simplement  à 
apercevoir  le  sens  de  l'évolution.  Or  l'examen  des  œuvres  modernes  révèle  deux 
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tendances  générales  :  d'une  part  le  retour  plus  ou  moins  marqué  à  la  musique 
polyphonique  qui  ne  connaît  pas  d'accords,  mais  seulement  des  mélodies 
simultanées  (i),  d'autre  part  l'emploi  de  plus  en  plus  fréquent  de  la  modulation 
tonale,  et  des  modulations  les  plus  imprévues,  par  exemple  des  modulations 
enharmoniques. 

Ces  deux  tendances  sont,  par  rapport  à  l'harmonique,  franchement  opposées. 
La  mélodie  qui  ignore  les  accords  emploie  des  intervalles,  et  ceux-ci,  pour  être 
intelligibles,  doivent  être  fixes  ou  au  moins  insérés  dans  des  intervalles  fixes  : 
c'est  la  tendance  pythagoricienne. 

La  musique  modulante  a  besoin  d'une  tonalité  toujours  parfaitement  indiquée 
par  le  plus  petit  nombre  possible  de  notes,  ce  qui  exige  que  les  notes  soient 
interprétées  comme  éléments  des  accords,  et  ceux-ci,  pour  être  toujours  justes, 
exigent  des  changements  d'intonation  pour  certaines  notes  quand  elles  appar- 
tiennent successivement  à  des  tons  différents,  ou  remplissent  successivement, 
sans  changer  de  ton,  des  fonctions  différentes  :  c'est  la  tendance  antipythago- 
ricienne. 

Si  ces  deux  tendances  veulent  être  intransigeantes,  elles  sont  inconciliables. 
Mais  peuvent-elles  être  intransigeantes  ? 

D'un  côté,  la  polyphonie  ne  peut  pas  anéantir  les  conséquences  de  la  révolution 
consacrée  par  tant  de  chefs-d'œuvre  depuis  Rameau.  L'interprétation  harmo- 
nique des  notes  de  la  mélodie  est  tellement  passée  dans  nos  habitudes  qu'il 
serait  chimérique  de  prétendre  la  supprimer. 

D'un  autre  côté,  et  la  théorie,  et  surtout  la  pratique  rendent  bien  difficile  l'em- 
ploi de  la  gamme  essentiellement  mobile.  En  théorie,  la  modulation  appliquée  à 
des  notes  dont  l'intonation  peut  se  déplacer  sans  retour  tend  à  détruire  l'unité 
dans  la  composition,  c'est-à-dire  un  élément  de  beauté  indispensable  à  tout  art. 
En  pratique,  la  musique  moderne  attribue  de  plus  en  plus  d'importance  à  l'or- 
chestre. Or  l'orchestre  est  composé  d'instruments  dont  les  uns  sont  accordés 
suivant  la  gamme  des  quintes,  avec  la  tierce  pythagoricienne,  les  autres  suivant 
la  gamme  de  Zarlino,  avec  la  tierce  harmonique,  et  les  autres  suivant  la  gamme 
tempérée  à  tempérament  égal.  Comment  employer  un  tel  mélange  si  l'on  n'a  pas 
de  points  de  repère  fixes  >  L'emploi  de  la  gamme  tempérée  d'Aristoxène  paraît 
le  seul  moyen  d'obtenir  de  l'orchestre  des  effets  d'ensemble  acceptables. 

Nous  conclurons  de  cette  analyse  que  la  gamme  tempérée  usuelle  ne  paraît 
pas  menacée  de  perdre  du  terrain.  Et  comme  l'emploi,  de  cette  gamme  implique 
la  conservation  de  l'esprit  pythagoricien  associé  à  des  éléments  nouveaux,  nous 
croyons  que  l'esprit  pythagoricien  aura  encore  longtemps  une  part  dans  la  con- 
ception delà  beauté  en  musique.  Comme  les  architectes  continueront  sans  doute 
longtemps  à  orner  nos  colonnes  de  chapiteaux  doriques,  ioniques  ou  corin- 
thiens ;  comme  les  philosophes  continueront  sans  doute  à  introduire  dans  leurs 
constructions  intellectuelles  des  idées  de  Platon  et  d'Aristote;  les  musiciens,  eux 
aussi,  continueront   sans  doute  encore  longtemps  à  introduire  dans  leurs  sym- 


(i)  «On  appelle  harmonie  l'émission  simultanée  de  plusieurs  mélodies  diflférentes.  La  musique 
étant  un  art  de  mouvement  et  de  succession,  les  accords,  en  tant  que  combinaisons  de  sons, 
n'apparaissent  que  par  l'effet  d'un  arrêt  dans  le  mouvement  des  parties  mélodiques,  dont  ils  sont 
composés  nécessairement.  Musicalement,  les  accords  n'existent  pas  et  l'harmonie  n'est  pas  la 
science  des  accords.  «  (Vincent  d'Indy,  Cours,  1.  I,  p.  91.) 
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phonies  des  éléments  empruntés  à  l'harmonique  pythagoricienne.  Dans  l'art  et 
dans  la  science  de  la  musique,  comme  dans  les  autres  arts  et  dans  les  autres 
sciences,  l'accumulation  des  conquêtes  apportées  par  les  siècles  n'empêche  pas 
de  rayonner,  comme  une  inépuisable  source  d'énergie  intellectuelle,  le  génie 
hellénique. 

Léon  Boutroux, 

Professeur  à  la  Faculté  des  Sciences 
de  l'Université  de  Besançon. 


CHEMINS  DE  FER  DE  PARIS  LYON-MÉDITERRANÉE 

Stations  thermales  desservies  par  le  réseau  P.-L.-M. 

Aix-les-Bains  —  Châtelguyon  [Riotn)  —  Evian-les-Bains  —  Genève  —  Menthon 
{Lac  d'Annecy)  —  Uriage  (Grenoble)  —  Royal  (Clermont-Ferrand)  —  Thonon- 
les-Bains  —  Vichy,  etc.       ^ 

1°  Billets  d'aller  et  retour  collectifs  (de  famille)  i""^,  2^  et  3^  classe,  valables 
33  jours,  avec  faculté  de  prolongation,  délivrés  du  i^""  mai  au  15  octobre,  dans 
toutes  les  gares  du  réseau  P.-L.-M,,  aux  familles  d'au  moins  trois  personnes 
voyageant  ensemble.  Minimum  de  parcours  simple  :  150  kilpmètres. 

Prix  :  Les  deux  premières  personnes  paient  le  tarif  général  ;  la  3^  personne 
bénéficie  d'une  réduction  de  50  0/0  ;  la  4^  et  les  suivantes  d'une  réduction  de 
750/0. 

Arrêts  facultatifs  aux  gares  de  l'itinéraire. 

Demander  les  billets  (individuels  ou  collectifs)  quatre  jours  à  l'avance  à  la 
gare  de  départ. 

NOTA.  —  Il  peut  être  délivré,  à  un  ou  plusieurs  des  voyageurs  inscrits  sur  un 
billet  collectif  de  stations  thermales,  et  en  même  temps  que  ce  billet,  une  carte 
d'identité  sur  la  présentation  de  laquelle  le  titulaire  sera  admis  à  voyager  isolé- 
ment (sans  arrêt)  à  moitié  prix  du  tarif  général,  pendant  la  durée  de  la  villé- 
giature de  la  famille,  entre  le  point  de  départ  et  le  lieu  de  destination  mentionné 
sur  le  billet  collectif. 


Cartes  d'excursions. 

(7''^,  2^  et  j^  classe,  individuelles  ou  de  famille) 
dans  le  Dauphiné,  la  Savoie,  le  Jura,  l'Auvergne  et  les  Cévennes. 

Emission  dans  toutes  les  gares  du  réseau,  du  15  juin  au  15  septembre.  Ces 
cartes  donnent  droit  à  la  libre  circulation  pendant  75  ou  yo  jours  sur  les  lignes  de 
la  zone  choisie. 

—  Un  voyage  aller  et  retour,  avec  arrêts  facultatifs  entre  le  point  de  départ  et 
l'une  quelconque  des  gares  du  périmètre  de  la  zone.  Si  ce  voyage  dépasse  300 
kilomètres,  les  prix  sont  augmentés  pour  chaque  kilomètre  en  plus  de  :  o  fr.  065 
en  i""^  classe,  o  fr.  045  en  2^  classe,  0  fr.  03  en  3^  classe. 

Les  cartes  de  famille  comportent  les  réductions  suivantes  sur  les  prix  des 
cartes  individuelles  :  2*  carte,  10  0/0  ■ —  3^  carte,  20  0/0  —  4^  carte,  30  0/0  — 
5*  carte,    40  0/0  —  6* carte  et  les  suivantes,    50  0/0. 

La  demande  de  cartes  doit  être  faite  sur  un  formulaire  (délivré  dans  les  gares) 
et  être  adressée,  avec  un  portrait  photographié  de  chacun  des  titulaires  :  à  Paris, 
6  heures  avant  le  départ  du  train  ;  3  jours  à  l'avance  dans  les  autres  gares. 

Le  Gérant  :    A.  Rebecq. 

Poitiers.  -  Société  Mn^aise  d'Imorlmeris 


LA 
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Le   baromètre   du   goût  public. 

L'Opéra,  qui  vient  de  nous  donner  la  monstrueuse  et  éblouissante  Salomé 
de  R.  Strauss  sous  la  direction  magistrale  de  M.  Messager,  est  en  excellente 
voie  de  prospérité  artistique  ;  la  prospérité  matérielle  est  plus  contestable,  à 
en  juger  par  les  chiffres  ci-dessous.  L'œuvre  consacrée  par  le  grand  musicien 
allemand  à  la  peinture  de  l'h^ystérie  et  de  la  folie  plaira-t-elle  au  grand  public 
français  r  C'est  douteux.  Nous  constatons  avec  plaisir  que  la  recette  maxima  est 
due  à  un  spectacle  exclusivement  composé  des  œuvres  de  Camille  Saint-Saëns. 

Recettes  détaillées  du  5  avril  au  5  mai  igio. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

5  avril  19-1,0 

La  Fille  du  Soleil. 

André  Gailhard. 

6.278  80 

t)     — 

La  Foret.  —  Rigoletto. 

H.  Savard.  —  Verdi. 

10  717  4q 

7 

La  Fille  du  Soleil. 

André  Gailhard. 

5.065  55 

8     — 

Lohengrin. 

R.  Wagner. 

I  5.401   q2 

0    — 

Faust. 

Ch.  Gounod. 

15.977  73 

I  I     — 

Samson  et  Dalila.  —  Coppélia. 

G.    Saint-Saëns.    — 

Léo  Delibes. 

15.794  89 

1  j     — 

L'Or  du  Rhin. 

R.  Wagner. 

i3.i  [3  29 

i5     — 

La   Valkyrie. 

R.  Wagner. 

1  5.690  97 

i(j     — 

S.Tinson  et  Dalila.  —  Copfélia. 

G.    Saint-Saëns.     — 

I-éo  Delibes. 

10  q27  G3 

18     — 

Aïda. 

Verdi. 

15.585  89 

20     — 

Faust. 

Gh.  Gounod. 

18.201  8q 

22     — 

Rigolelto.  —  Coppélia. 

Verdi.    —    Léo    De- 

libes. 

19.418  5/ 

2  j     — 

Aida. 

Verdi. 

7.251  43 

i  !>       — 

Samson  et  Dalila.  —  Javotlc. 

G.  Saint-Saëns. 

21.861  39 

27      — 

La  Valkyrie. 

R.  Wagner. 

14.53s  89 

2  0       -- 

Roméo  et  Juliette. 

Gh.  Gounod. 

14.796  37 

2  mai 

Rigoletto.  —  Coppélia. 

Verdi.  —   Léo  Deli- 

bes. 

17.920  99 

4    — 

Samson  et  Dalila.  —  Javotte. 

G.  Saint-Saëns. 

15.595   19 

A  rOpéra-Comique,  sauf  un  peu   de  flottement  dans   le   succès  de   certaines 
œuvres  consacrées,  la  situation  est  toujours   bonne. 

R.  M.  1 
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Recettes  détaillées  du  5  avril  au  5  mai  i g  lo. 


DATF.S 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

5  avril  iqio 

Ariane  et  Barbe-Bleue. 

P.  Dukas. 

8.3i8 

» 

6  — 

Madame  Butterfly. 

Puccini. 

7.729 

5o 

7  — 

Ariane  et  Barbe-Bleue. 

P.  Dukas. 

8.564 

» 

8  - 

Le  Roi   d''Ys.  —  Le  Cœur  du 

Lalo.  —  D.  de  Séve- 

Moulin. 

rac. 

6.933 

5o 

9  — 

Ariane  et  Barbe-Bleue. 

P.  Dukas. 

9.028 

» 

lO   — 

matin. 

Werther.   —    Cavalleria    Rus- 

Massenet.  —  Masca- 

ticana. 

gni. 

6.608 

5o 

— 

soirée. 

Manon. 

Massenet. 

4.628 

5o 

1  I  — 

Mireille. 

Gounod. 

3.53i 

5o 

12    

Ariane  et  Barbe-Bleue. 

P.  Dukas. 

8.i52 

5o 

(3  — 

La  Tosca. 

Puccini. 

7.092 

» 

14  — 

Ariane  et  Barbe-Bleue. 

P.  Dukas. 

8.212 

» 

1  5  — 

Mano7i. 

Mass-enet. 

8.355 

» 

16  — 

Ariane  et  Barbe-Bleue. 

P.  Dukas. 

8.975 

» 

'7  — 

matin. 

La  Flûte  enchantée. 

Mozart. 

6.178 

5o 

soirée. 

Le  Roi  d'Ys.  —  Cavalleria  Rus- 

ticana. 

Lalo.  —  Mascagni. 

5.367 

5o 

18  - 

Mignon. 

A.  Thomas. 

5.948 

» 

19  — 

Manon. 

Massenet. 

9-796 

» 

iO    — 

Ariane  et  Barbe-Bleue. 

P.  Dukas. 

5.458 

5o 

21    

La  Tosca. 

Puccini. 

9.53( 

» 

22    — 

Werther. 

Massenet. 

7.410 

» 

l3    — 

Manon. 

Massenet. 

9.866 

» 

24    — 

matin. 

La  Reine  Fiammette. 

X.  Leroux. 

5.236 

5o 

soirée. 

Carmen. 

Bizet.     ■ 

5.099 

5o 

25   — 

Le  Jongleur  de  Notre-Dame.  — 

Massenet.   —    D.   de 

Le  Cœur  du  Moulin. 

Séverac, 

4.535 

» 

26  - 

Manon. 

Massenet. 

9.371 

» 

27  — 

Werther. 

Massenet. 

5.474 

» 

28  — 

La  Tosca. 

Puccini. 

8.901 

» 

29  — 

Manon. 

Massenet. 

8.6o3 

5o 

3o  - 

La  Tosca. 

Puccini. 

9.5.5 

5o 

ler  mai 

Werther. 

Massenet. 

5.553 

5o 

2  — 

Lakmé. 

L.  Delibes. 

4.444 

» 

5  — 

Le  Mariage  de  Télémaque. 

G.  Terrasse. 

9.559 

5o 

L'aimable  comédie  de  Jules  Lemaître  et  Maurice  Donnay  —  deux  enfants 
gâtés  du  public  —  joliment  illustrée  par  M.  Claude  Terrasse,  le  Mariage  de 
Télémaque,  marque  un  arrêt  dans  les  tendances  de  l'Opéra-Comique  vers  le 
drame  lyrique  moderne,  de  plus  en  plus  voisin  du  grand  opéra,  mais  un  arrêt 
fort  agréable  et  qui  ne  nuira  point  à  la  prospérité  de  la  maison  si  brillamment 
dirigée  par  M.  Carré-  M.  Terrasse  écrit  des  partitions  fragmentaires  et  faciles 
qui  ne  sont  paS;  comme  celles  de  M.  Strauss,  des  maisons  américaines  à  dix- 
huit  étages  II  est  clair,  raisonnable  et  correct,  parfaitement  dépourvu  de  génie 
révolutionnaire.-  Son  verre  n'est  pas  grand,  —  mais  il  boit  dans  son  verre,  après 
l'avoir  choqué  contre  ceux  d'Offenbach  et  de  Varney.  Il  paraît  avoir  ce  qu'il  faut 
pour  plaire  J'ai  entendu  sa  pièce,  un  jour  après  Salonié  ;  il  m'a  semblé  que  je 
sortais  d'une  visite  à  la  Salpêtrièreet  que  j'étais  dégagéd'une  oppression...  L.  II. 
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La  technique  musicale  et  l'expression  [suile).  —  J.-S.  Bach. 

11  y  a,  depuis  la  barbare  diaphonie  du  moyen  âge,  une  évolution  continue  qui 
n'est  autre  que  l'histoire  du  contrepoint  et  la  genèse  de  la  musique  moderne  : 
elle  commence  réellement  avec  ces  premiers  essais  d'imitation  que  nous  avons 
vus  dans  les  motets  du  xiii^  siècle  (d'après  la  récente  publication  de  M.Pierre 
Aubry)  ;  elle  s'enrichit  ensuite  de  la  technique  fondée,  perfectionnée,  poussée 
jusqu'à  l'abus,  par  les  deux  écoles  néerlandaises,  avant  et  après  Ockeghem  ;  elle 
se  complète  avec  les  grands  compositeurs  de  la  Renaissance  française  et  ita- 
lienne, héritiers,  disciples  ou  émules  des  musiciens  du  Nord ,  qui,  dans  les  formes 
scolastiques  du  canon  ou  de  la  «  fugue  »  et  dans  les  diverses  constructions 
polyphoniques,  réintègrent  l'intérêt  initial  de  toute  mélodie,  à  savoir  ïexpres- 
sion'^  elle  a  enfin  un  point  d'aboutissement,  qui  sera  l'objet  de  la  leçon  d'aujour- 
d'hui :  les  œuvres  de  J.-S.  Bach.  Bach  résume  en  lui  tout  l'art  du  moyen  âge  et 
tout  l'art  de  la  Renaissance.  A  l'organisation  des  formes  purement  techniques, 
les  compositeurs  duxvi^  siècle  avaient  ajouté  l'expression  ;  à  l'expression  il  ajoute 
le  génie.  Bach  est  une  cime  ;  mais  une  cime  nullement  abrupte  et  soudaine  :  on 
y  parvient  en  gravissant  de  longues  suites  de  pentes  insensibles.  Il  est  si  haut, 
qu'après  lui  il  y  aura  nécessairement  un  déclin  ;  non  pas  un  déclin  de  la  musique, 
mais  un  déclin  des  formes  de  construction  élaborées  dans  les  écoles.  Ces  formes 
passeront  après  lui  au  second  rang  et  perdront  peu  à  peu  leur  importance  ;  elles 
réapparaîtront,  çà  et  là,  dans  les  symphonies  d'un  Mozart,  d'un  Beethoven,  et 
resteront  la  base  de  l'éducation  donnée  dans  les  conservatoires,  mais  elles  ne 
seront  plus  les  cadres  quasi  obligés  de  la  pensée  musicale.  Elles  s'altéreront  de 
plus  en  plus  jusqu'à  la  période  contemporaine  où  nous  assistons  à  leur  dissolu- 
tion à  peu  près  complète. 

L'œuvre  de  Bach,  placée  sur  une  frontière,  est  à  la  fois  le  point  terminus  et  le 
point  de  rayonnement  initial  de  deux  périodes  de  l'histoire  musicale  comme  de 
deux  systèmes  musicaux  :  elle  tient  à  la  fois  au  Moyen  Age  et  à  la  Renaissance 
qu'elle  réstime,  et  aux  temps  modernes  qu'elle  annonce  ;  à  la  polyphonie  en 
contrepoint  et  à  l'harmonie  telle  que  la  concevait  Rameau  ;  aux  modes  anciens 
et  à  la  tonalité  moderne  ;  à  l'usage  des  intervalles  purs  et  du  tempérament  ;  à 
la  composition  a  cappella. &X  à  l'orchestre  ;  à  la  musique  religieuse  et  à  la  grande 
musique  profane.  Bach  apparaît  aussi  comme  à  un  carrefour  où  se  rencontrent, 
pour  s'associer  en  lui  et  s'exalter,  l'art  néerlandais,  l'art  allemand,  l'art  italien, 
et  quelque  chose  de  l'art  français. 

L'opinion  que  j'ai  émise  sur  la  place  de  Bach  dans  l'histoire  générale  de  la 
musique  et  sur  la  façon  dont  il  continue  V^n  expressif  ào,  la  Renaissance,  doit 
s'atténuer  de  réserves  nombreuses  et  délicates.  Je  voudrais  tâcher  de  les  préciser. 
Un  tel  homme  offre  à  l'esthéticien  et  au  psychologue  un  sujet  à  la  fois  très 
complexe  et  très  clair.  Bach  est  un  musicien  extraordinairement  expressif,  on  ne 
saurait  le  contester  à  moins  de  nier  l'évidence  ;  mais,  en  même  temps,  c'est  un 
musicien  très  scolastique  ;  et  s'il  est  expressif,  cest  pour  des   raisons  tout  autres 
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que  celles  qii  il  faudrait  faire  valoir  si  nous  parlions  d'un  Beethoven  ou  de  n'im- 
porte quel  moderne.  Dans  cette  distinction  et  dans  les  analyses  qui  la  justifieront, 
résidera  tout  l'intérêt  de  ce  que  j'ai  à  dire.  On  me  reprochera  peut-être  d'avancer 
que  ((  Bach  est  expressif  tout  en  ne  l'étant  pas  ».  J'avoue  que  cette  formule 
contradictoire  rendrait  assez  bien  ma  pensée  ;  après  explication,  j'espère  qu'elle 
neparaîtra  pas  trop  étrange.  Je  voulais  d'abordnem'occuperquedetrois  groupes 
d'oeuvres  :  le  Clavecin  bien  tempéré,  V Offrande  musicale  et  VArt  de  /a /z/^z/e.'Mais, 
bien  que  ces  compositions  soient  très  «  représentatives  »,  un  jugement  d'en- 
semble qui  s'appuierait  uniquement  sur  elles  risquerait  d'être  faux.  De  pJus, 
il  me  paraît  très  utile  de  ne  pas  séparer  la  vie  de  l'homme  et  les  Créations  du 
compositeur.  La  première  fait  mieux  comprendre  les  autres.  C'est  donc  Bach  tout 
entier  que  j'ose  entreprendre  de  caractériser.  Mon  sujet,  c'est  d'examiner  le 
rapport  des  formes  musicales  non  plus  avec  des  idées  ou  des  sentiments  généraux, 
mais  avec  la  personnalité  du  plus  grand  des  compositeurs  :  sujet  infiniment 
attrayant,  où  il  faut  être  attentif  aux  chances  d'erreur  1 


Nos  connaissances  sur  Bach  sont  de  date  très  récente  ;  et  comme  il  arrive  bien 
souvent  en  France,  nous  sommes  passés  très  vite  du  sentiment  d'une  lacune  à 
des  excès  divers  pour  combler  cette  lacune. 

Au  milieu  du  xix'=  siècle,  Bach  était  à  peu  près  inconnu  chez  nous.  M.  Camille 
Saint-Saëns  a  raconté  qu'au  cours  d'un  de  ses  entretiens  avec  l'auteur  de  la 
Damnation  de  Faust,  Berlioz  lui  montra  qu'il  considérait  Bach  comme  une 
manière  de  «  fort  en  thème  »,  un  pédant  d'école,  et  rien  de  plus.  Berlioz  était 
dans  la  même  situation  que  Gounod  lorsqu'il  alla  à  Rome  et  que  F^anny  Men- 
delssohn  lui  révéla,  en  le  bouleversant,  les  chefs-d'œuvre  de  la  musique  alle- 
mande. Aujourd'hui,  Bach  règne  au  Conservatoire  et  dans  nos  concerts  ;  on 
joue  couramment  sa  messe  en  si,  ses  cantates,  ses  concertos.  Une  société  (dirigée 
par  M.  Bret)  porte  son  nom  et  s'attache  spécialement  à  l'exécution  de  ses  œuvres. 
Une  évolution  parallèle  s'est  produite  dans  la  critique.  Deux  ouvrages,  tous 
deux  fort  distingués,  ont  paru  il  y  a  quelques  années,  où  MM.  Schweitzer  et 
Pirro  exaltent  un  Bach  «  peintre  des  idées  et  des  choses  »,  un  Bach  coloriste, 
de  la  famille  des  artistes  «  visuels  »,  un  Bach  usant  des  formes  de  construction 
pour  faire  une  sorte  de  symbolisme  passionné.  La  vérité,  je  crois,  n'est  ni  dans 
cette  opinion,  ni  dans  celle  de  Berlioz,  Observons  d'abord  quelques  faits  bio- 
graphiques. 

J.-S.  Bach,  né  à  Eisenach  le  21  mars  1685,  appartient  à  une  famille  de 
Thuringe  où  l'instinct  musical,  depuis  plus  d'un  siècle,  accumulait  ses  dons  et 
ses  réserves.  Considéré  en  lui-même,  parmi  les  siens,  sans  tenir  compte  des 
antécédents  généraux  de  l'art  allemand  et  des  antécédents  étrangers,  Jean-Sébas- 
tien apparaît  déjà  comme  un  point  d'aboutissement,  une  résultante,  une  somme. 
On  sait  que  les  Bach  avaient  l'habitude  (encore  typique  chez  nos  voisins)  de  se 
réunir  pour  chanter  à  plusieurs  parties  et  aussi  pour  improviser,  soit  sur  un 
thème  donné,  soit  sur  un  quodlibet  instantané  qu'émettait  un  soliste  et  auquel 
les  autres  exécutants  s'adaptaient  sur-le-champ,  sans  la  moindre  peine,  en  se 
conformant  à  des  règles  précises  de  «  maîtres  chanteurs  ».  Ces  réunions  de 
famille  ont  dû  dépasser  en  éclat  et  en  intérêt  celles   de  toutes  les  académies 
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italiennes  du  xvii''  siècle  !  Bach  représente  à  merveille  l'esprit  et  l'adresse  ins- 
tinctive de  ces  exécutions.  ' 

P'aits  importants  à  retenir  :  J--S.  Bach  perd  sa  mère  à  neuf  ans,  son  père  à 
dix  ans.  Il  est  élevé  par  un  oncle,  Jean-Christophe,  compositeur  distingué, 
élève  de  Pachelbel,  organiste  comme  la  plupart  des  membres  de  sa  famille. 
(Aussi  bien  ce  trait  est  caractéristique  d'une  race.  En  Italie,  le  chant  est  la  base 
de  l'éducation  musicale  ;  en  France,  c'est  le  clavecin  ;  en  Allemagne,  c'est 
l'orgue.)  Dès  1  âge  de  dix-huit  ans,  Jean  Sébastien  entre  dans  une  voie  que  lui 
ouvraient  et  où  le  poussaient  tout  naturellement  l'hérédité  et  l'exemple  des  siens. 
En  1703,  il  est  violoniste  de  la  chapelle  privée  du  prince  de  Saxe,  à  Weimar, 
mais  il  conserve  cette  fonction  quelque;?  mois  seulement.  De  là,  il  passe  dans  la 
nouvelle  église  d'Arnstadt  en  qualité  d'organiste  (c'est  dans  cette  période  que  se 
placent  les  excursions  à  Celle  pour  entendre  quelques  œuvres  de  Lulli,  et  les 
fameux  voyages  à  pied  pour  entendre  Buxtehude  à  Lûbeck).  En  1706,11  est 
organiste  à  Mûlhausen,  et,  un  an  après,  il  épouse  sa  cousine  germaine,  Maria- 
Barbara  Bach.  En  1708,1!  est  organiste  et  musicien  de  la  chambre  du  duc  de 
Weimar  qui,  en  1714,  fait  de  lui  lé  maître  des  concerts  de  sa  Cour.  En  1717,  le 
voici  auprès  du  prince  Léopold  d'Anhalt,  comme  maître  de  chapelle,  à  Côthen. 
En  1723,  il  arrive  à  un  poste  définitif  en  entrant  comme  «  Cantor  »  à  la  Thomas- 
Schule  de  Leipzig,  où  il  restera  jusqu'à  ,sa  mort  (1750).  Sa  première  femme  est 
morte  en  1720,  après  lui  avoir  donné  cinq  fils  et  cinq  filles;  un  an  après,  il  se 
remarie  avec  la  fille  d'un  «  Kammermusicus  »  de  Weissenfels,  Anna-Magdalena 
Wûlken,  qui  lui  donne  six  garçons  et  quatre  filles. 

Nous  le  voyons  par, cette  simple  esquisse  :  vivant  dans  une  atmosphère  musi- 
cale, Bach  a  toujours  été  en  service  ;  il  a  toujours  exercé  des  fonctions  qui  impli- 
quaient un  double  rôle  d'exécutant  et  de  compositeur,  soit  auprès  d'un  noble 
amateur,  soit  dans  une  église.  De  la  une  classification  toute  naturelle  de  ses 
œuvres,  qui  se  partagent  en  deux  groupes  :  musique  religieuse  et  musique  «  de 
chambre  ».  Dans  le  pi"emier  groupe  se  placent,  au  premier  rang  :  les  Canlales 
(conservées  en  partie),  formant  un  cycle  énorme  qui  comprenait  tous  les  diman- 
ches et  jours  de  fête  pendant  cinq  ans  ;  les  cinq  Passions  (dont  deux  seulement 
nous  sont  restées  :  la  Passion  selon  saint  Mathieu,  œuvre  gigantesque,  et  la 
Passion  selon  saint  Jean)  ;  les  Messes,  dont  la  messe  en  si  est  le  monument  le 
plus  admirable,  à  peu  près  seul  conservé  (i)  ;  le  Magnificat  à  cinq  voix  ;  les 
Oratorios  de  Noël,  de  ï Ascension,  de  Pâques  ;  les  hymnes,  les  motets,  et 
toute  la  musique  d'orgue.  —  Dans  le  second  groupe,  les  ouvrages  les  plus  célè- 
bres sont  les  Suites^  les  Toccatas,  les  Concertos  dits  Brandebourgeois^  la  cha- 
conne  en  ré  mineur,  les  3  «  parties  »  et  les  3  sonates  pour  violon,  les  pièces  pour 
violoncelle  et  divers  instruments  dont  quelques-uns  aujourd'hui  abandonnés 
(viole.de  gambe,  luth,  viola  pomposa). —  Je  mets  à  part  les  trois  recueils  didac- 
tiques déjà  mentionnés  et  qui  nous  arrêteront  particulièrement. 

Quels  sont  les  caractères  généraux  de  toutes  ces  œuvres  ?  Ils  se  déduisent  en 
grande  partie  des  fonctions  que  Bach  remplissait  et  des  devoirs  spéciaux  qu'elles 
lui  imposaient. 

(i)  On  demandera  comment  il  se  fait  que  Bach,  protestant,  ait  écrit  des  messes.  L'explicalion 
est  qu'à  Leipzig  le  protestantisme  était  beaucoup  plus  près  du  catholicisme  que  partout  ailleurs 
et  avait  conservé  beaucoup  de  parties  de  la  messe.  ^Sur  ce  point,  voir  Ph.  Spitta  J.-S.  Bach,  II, 
p.  9^  et  506.) 
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Bach  n'a  jamais  écrit  pour  ce  que  nous  appelons  «  le  public  «et  surtout  «  le 
grand  public  ».  Il  a  toujours  été  le  serviteur  —  disons  :  le  fournisseur  —  d'un 
Mécène  ou  d'une  communauté  religieuse.  Modestement  et  consciencieusement, 
il  travaille  pour  eux,  pour  eux  seuls,  sans  vouloir  attirer  sur  lui  l'attention  de 
la  foule,  encore  moins  en  escomptant  l'opinion  de  la  postérité.  Il  n'a  jamais 
exercé  son  génie  «  pour  la  gloire  ».  Il  compose  pour  s'acquitter  d'une  fonction, 
non  pour  conquérir  la  renommée.  Tel  Bossuet  prononçant  ses  sermons:  ce 
n'est  pas  un  littérateur,  c'est  un  évoque.  Cela  explique  pourquoi  si  peu  d'oeuvres 
de  Bach  ont  été  éditées  pendant  sa  vie.  Au  xix^  siècle,  il  a  fallu  le  découvrir  et 
lui  faire  une  sorte  de  violence  posthume  en  traînant  au  grand  jour  de  la  publicité 
des  oeuvres  qui  n'avaient  pas  été  conçues  pour  elle.  Mendelssohn  montra  une 
véritable  hardiesse  archéologique  lorsqu'en  1829  il  fît  exécuter  à  Berlin  la  Pas- 
sion selon  saint  Mathieu.  La  maison  Peters  montra  une  hardiesse  et  une  origi- 
nalité analogues,  lorsqu'en  1837  elle  entreprit  une  édition  des  œuvres  de  Bach 
pour  orchestre  ;  et  la  Bach-Gesellschaft.,  en  commençant  sa  monumentale  édition 
en  185 1,  fit  une  entreprise  à  laquelle  Bach  n'avait  jamais  songé. 

C'est  là  une  des  caractéristiques  du  xvii^  siècle  applicable  au  début  du  xviii^. 
La  musique  n'est  pas  encore,  comme  la  littérature,  une  oeuvre  jetée  en 
pâture  aux  curiosités  delà  foule.  Elle  est  enfermée  dans  une.  église,  une  école 
ou  un  salon.  Il  n'y  a  pas  de  critique  l'épiant  quand  elle  paraît  pour  l'assujettir 
à  un  libre  et  sévère  contrôle.  Quelques  théâtres  seulement,  en  Italie  d'abord, 
puis  dans  les  autres  pays,  sont  ouverts  à  tout  le  monde.  Il  en  résulte  que  Bach 
n'a  jamais  pris  une  attitude,  comme  l'artiste  qui  se  sait  regardé  et  qui  veut  être 
regardé  de  tous  côtés.  Il  n'a  jamais  joué  de  personnage  sur  une  scène,  pour  une 
galerie.  Nous  avons  vu  récemmentle  maître  de  chapellede  la  Sixtine,  appartenant 
à  l'Église  et  portant  le  costume  de  prêtre,  venir  donner  un  concert  dans  la  plus 
vaste  salle  de  Paris,  devant  une  assistance  qu'avaient  sollicitée  des  affiches,  des 
programmes  et  des  notes  de  journaux.  Ces  moeurs  —  que  je  ne  blâme  pas  et 
dont  je  constate  seulement  le  modernisme  —  sont  absolument  étrangères  à 
Bach.  Aussi  bien,  il  ne  faudrait  pas  dire  que  Bach  dédaigne  le  public  ;  il  est 
plutôt  en  dehors  de  lui.  Il  semble  l'ignorer.  Je  me  résumerai  d'un  mot  sur  ce 
point.  La  situation  et  l'état  d'esprit  de  Bach  sont  ceux  du  parfait  «  fonction- 
naire ».  Tous  les  fonctionnaires  ne  sont  pas  des  Bachs  ;  mais  Bach,  dans  son 
domaine  propre,  est  le  fonctionnaire  idéal  ;  régulier,  modeste,  suivant  une  car- 
rière où  son  «  avancement  »  est  normal,  et  déterminant  son  horizon  par  la  fonc- 
tion même  qu'il  remplit. 

De  ces  faits  nous  pouvons  tirer  d'autres  conséquences.  A  l'inverse  des  grands 
musiciens  ultérieurs  (Beethoven,  R.  Wagner,  Berlioz...),  Bach  n'a  jamais  songé, 
—  ceci  est  un  point  capital  —  à  exprimer  dans  sa  musique  les  joies  ou  les  cha- 
grins de  sa  vie  privée.  Il  fait  œuvre  de  circonstance,  de  convenance  et  d'adapta- 
tion ;  œuvre  objective,  jamais  conçue  comme  une  confession  qui  chante  une  dou- 
leur personnelle  pour  l'épurer  ou  la  soulager,  ou  qui  magnifierait  un  bonheur 
intime.  Je  crois  même  que  Bach  eût  été  choqué  d'une  pareille  esthétique,  si  on 
l'avait  sollicité  vers  elle,  —  sans  lui  opposer  d'ailleurs  la  moindre  pruderie.  Pour 
la  musique  religieuse,  il  n'eût  pas  compris  que  le  musicien  fît  passer  la  préoc- 
cupation du  moi  avant  les  choses  du  culte  ;  pcfur  la  musique  de  chambre,  il  n'eût 
pas  compris  qu'un  artiste  admis  dans  un  salon  aristocratique  ou  une  cour  royale, 
s'appliquât  à  parler  constamment   de   ses  affaires  privées,   à  étaler  ses  bonnes 
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fortunes  ou  ses  misères  secrètes.  Il  y  a  une  cantate  de  lui  qui  commence  par 
ces  mots  :  MeineSeufzery  meine  Thr'dne^  «  mes  soupirs,  mes  larmes  »  ;  rassurez- 
vous  :  il  ne  s'agit  aucunement  de  ses  larmes  et  de  ses  soupirs  !... 

Et  voici  une  autre  conséquence  grave  de  tout  cela/ 

Pour  la  raison  que  je  viens  de  dire  (et  à  laquelle  vont  s'ajouter  des  raisons 
d'un  autre  ordre),  l'amour  profane,  —  celui  qui  a  tant  troublé  Beethoven,  — 
l'amour  n'occupe  aucune  place  dans  l'œuvre  de  Bach.  Fait  singulier,  si  l'on 
songe  que  la  musique  a  été  définie  une  «  création  de  l'amour  »  et  que  Bach 
passe  pour  être  le  plus  grand  des  musiciens  !  Et,  s'il  en  est  ainsi,  c'est  que  la 
vie  de  Bach  fut  totalement  dépourvue  de  grandes  passions  et  de  romanesque. 

C'est  le  musicien  qui  a  possédé  la  technique  de  son  art  avec  la  maîtrise  la 
plus  étonnante;  c'est  le  «  héros  »,  comme  dit  Carlyle,  s'il  faut  entendre  par  là 
le  créateur  de  puissance  supérieure  et  de  fécondité  exceptionnelle  ;  mais  si  l'ar- 
tiste nous  paraît  incomparable,  l'homme  est  tout  à  fait  ordinaire,  voisin  de  nous, 
tout  de  suite  accessible,  bourgeois,  naïf  comme  un  pur  Allemand,  un  peu  lourd, 
très  représentatif  de  l'esprit  moyen  de  la  race  :  nature  saine,  solide,  aimant  la 
régularité  en  tout  comme  ferait  une  bonne  femme  de  ménage(le  mot  est  de  West- 
phal),  parfaitement  disciplinée,  maintenue  dans  la  voie  sage  et  sérieuse  par  ces 
puissances  d'hérédité  et  de  tradition  qui  constituaient  u  ne  si  bonne  part  de  sa  va  - 
leur  musicale.  Sa  vie  est  d'unesimplicité  admirable  et  d'uneplatitudeexemplaire. 
L'amour?  Il  ne  l'a  jamais  connu  comme  les  Italiens,  les  Français,  ou  l'ami  de 
Mathilde"Wesendonk.  Religieux  ?  Ill'est  certainement,  et  avec  sincérité.  Quand 
il  entre  pour  la  première  fois  à  la  Thomaskirche  de  Leipzig,  il  ne  lui  en  coûte 
pas  de  faire  une  déclaration  de  principes  très  orthodoxe  ;  et  quand  il  compose 
une  pièce  pour  un  office,  il  n'oublie  pas  d'écrire  en  tête  de  la  première  page 
S.  D.  G.  {Soli  Deo  gloria)  oui.  I.  {lesu,  ji'va)  ;  c'est  un  usage,  une  forrnalité. 
Il  s'y  conforme  correctement  et  sans  peine,  comme  ses  confrères  les  organistes. 
Il  est  religieux,  comme  il  est  bon  époux.  Il  croit  sans  mysticisme,  sans  fana- 
tisme, sans  ardeur  intérieure.  Sa  foi  est  aussi  tranquille  et  a  aussi  peu  de  des- 
sous profonds  que  celle  du  charbonnier.  Il  met  en  musique  des  texes  formi- 
dables de  la  Bible,  d'une  poésie  douloureuse,  angoissée,  tragique  (l'homme 
clamant  sa  misère,  aspirant  à  sortir  de  sa  prison  charnelle  et  saluant  la  mort 
comme  un  bienfait...),  mais  il  suit  l'accoutumance  de  l'Église  qui  a  fait  entrer 
toute  cette  poésie  fulgurante  des  psaumes  dans  le  calme  des  liturgies  quoti- 
diennes. A-t-il  un  idéal  personnel  qu'il  s'efforce  d'atteindre,  un  idéal  qui  l'obsède 
et  le  possède  ?  Je  ne  vois  rien  en  lui  qui  permette  de  le  penser.  A-t-il  une 
grande  ambition,  un  fier  sentiment  de  ce  qu'il  est  ?  Pas  davantage. 

Quelle  différence  entre  sa  vie  et  celle  de  Hœndel,  né  la  même  année  que  lui  ! 
Hsendel  est  sans  cesse  en  mouvement  et  en  lutte  :  à  Hanovre,  à  Hambourg,  à 
Naples,  à  Venise,  à  Londres,  constamment  sur  les  chemins  d'Italie,  d'Allemagne 
ou  d'Angleterre,  à  la  poursuite  du  succès,  et  du  plus  retentissant  de  tous  les  suc- 
cès, celui  qu'on  obtient  au  théâtre  !  A  côté  de  cet  imprésario  qui  a  la  fièvre  des 
entreprises,  Bach  ressemble  à  un  paisible  curé  de  campagne. 

Continuons  à  définir  par  élimination. 

On  ne  trouve  pas  davantage,  dans  l'oeuvre  de  Bach,  le  sentiment  de  la  nature, 
tel  que  l'a  éprouvé  l'auteur  de  la  Symphonie  pastorale  et  de  la  Sonate  pasto- 
rale qui,  à  la  façon  de  Rousseau,  aimait  à  se  promener  aux  champs,  un 
carnet   de   notes    à  la  main,   pour  préparer  le  travail  ultérieur,  à  tête  reposée, 
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dans  le  cabinet.  Bach  paraît  n'avoir  jamais  cédé  au  charme  mystérieux  de  la 
forêt  germanique,  et  cherché  la  communion  intime  de  l'homme  avec  les  choses. 
Ce  n'est  ni  un  peintre  en  quête  de  pittoresque,  ni  un  rêveur  aspirant  à  un  idéal 
indéterminé.  Ce  n'est  pas  non  plus  un  «  poète  »,  en  un  certain  sens  du  mot  ;  il  y 
a  rarement  dans  sa  musique  ce  que  l'auditeur  moyen  appelle  «la  poésie  »,  enten- 
dant par  là  un  principe  de  sympathie  difficile  à  définir,  mais  qui  apparaît  très  net- 
tement dans  les  œuvres  de  certains  grands  compositeurs  et  qui  suppose  une  cer- 
taine qualité  de  l'émotion  et  de  la  pensée,  un  certain  état  de  la  sensibilité  et  de 
l'imagination.  Certes,  Bach  n'est  nullement  un  compositeur  sévère  et  sec.  lia 
une  richesse  d'invention  rythmique  inépuisable.  Dans  ses  suites,  dans  ses  con- 
certos (et  particulièrement  ceux  qu'on  appelle  les  concertos  de  Brandebourg), 
dans  sa  musique  de  chambre  en  général,  il  y  a  une  grâce  inexprimable,  la  grâce 
la  plus  souriante  et  la  plus  fine  de  l'ancien  régime,  —  celle  qui  est  fixée  pour 
les  yeux  dans  le  Concert  de  Saint-Aubin,  et  que  Mozart  lui-même  n'a  pas 
dépassée.  Telle  pièce  où  dialoguent  la  flûte,  le  violon  et  le  piano  en  un  contre- 
point inépuisable  (lequel  finit  parce  qu'il  faut  bien  faire  une  fin  1)  est  un  enchan- 
tement. C'est  la  délicieuse  évocation  de  la  charmante  vie  mondaine  d'autrefois  ; 
c'est  la  caresse  légère  de  ce  vent  du  sud  dont  parle  Shakespeare,  ce  vent  de 
printemps  «qui  a  passé  sur  un  banc  de  violettes».  Alais  cette  grâce  résulte  visi- 
blement des  combinaisons  rythmiques, des  arabesques  du  contrepoint,  de  la  légè- 
reté de  main  qui  donne  des  ailes  aux  parties,  en  fait  «  des  forces  qui  vont  »  et 
semble  nous  affranchir  des  loisde  la  pesanteur.  Elle  glisse  à  la  surface  des  choses, 
comme  une  incomparable  prouesse  de  bon  ouvrier,  bien  plus  qu'elle  n'en  exprime 
le  sens  profond.  Je  dirai  encore  qu'elle  est  décorative,  comme  les  pièces  simi- 
laires de  Haendel Dans  les  aiaazos,  où  le   musicien    a  l'occasion  de  montrer 

à  découvert  son  vrai  fond  et  où  se  révèle  le  centre  secret  de  l'action  musicale, 
Bach, 'en  général,  est  plutôt  insuffisant,  un  peut  court,  hâtif,  combien  inférieur 
à  Beethoven  !  Il  lui  arrive  là  de  faire  œuvre  de  déblayage,  de  remplissage  obligé, 
sans  s'attarder,  et  comme  avec  une  impatience  de  reprendre  la  vive  allure  de 
WiUegro.  La  Passion  selon  saint  Jean  me  laisse  toujours  deux  impressions  très 
nettes  :  je  suis  ébloui  par  la  fougue  du  contrepoint  dans  les  chœurs  où  parle  la 
multitude  ;  mais  au  moment  où  on  arrive  au  crucifiement  de  Jésus,  je  ne  vois 
dans  l'orchestre  rien  qui  m'avertisse  que  nous  sommes  au  sommet  du  pathétique, 
et  que  doivent  être  touchées  toutes  les  fibres  de  l'amour,  de  la  pitié,  de  la  foi. 
Ce  moment  ne  se  distingue  pas,  musicalement  et  psychologiquement,  de  ceux 
qui  précèdent  :  aucun  frémissement  intérieur  ;  presque  pas  d'émotion  appa- 
rente !...  Et  le  chœur  des  soldats  qui  s'emparent  de  la  robe  du  Christ  pour  s'en 
partager  les  morceaux  a  presque  une  allure  bouffe.  Cette  Passion  n'est  pas 
l'œuvre  d'un  passionné. 

Pas  d'horizon  dans  la  vie  de  Bach  !  pas  d'aventures  !  pas  d'orages  de  senti- 
ment !  dans  sa  foi,  nulle  ardeur  mystique  !  dans  ses  compositions,  pas  de 
dessous  psychiques  et  profonds  !  nul  goût  de  l'au-delà,  nul  souci  même  de  tra- 
duire la  personnalité  réelle  ou  d'atteindre  à  un  idéal  nouveau  ;  nul  tourment  de 
la  beauté  !  Bach  n'a  jamais  été  effleuré  par  le  doute  ;  il  n'a  jamais  souffert  des 
contradictions  foncières  de  la  vie,  et  le  pessimisme  douloureux  de  presque  tous 
les  grands  artistes  lui  est  absolument  inconnu.  En  revanche,  une  maîtrise  par- 
faite, tranquille,  disposant  de  ressources  tellement  riches  et  souples  que  tout 
effort  devient  inutile.  La  mise  en  œuvre  de  la  technique  est,  chez  lui,  spontanée 
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comme  une  seconde  nature  ;  la  langue  musicale  est  parlée  aussi  aisément  que  la 
langue  verbale.  Il  en  résulte  une  facilité  prodigieuse,  analogue  à  celle  d'un 
Rossini  dans  la  mélodie  pure  ou  le  crescendo  orchestral,  ou  bien,  dans  un 
autre  domaine,  à  celle  d'un  Rubens.  Une  ancienne  caricature  représente  Horace 
Vernet  à  cheval,  le  pinceau  à  la  main,  devant  l'extrémité  d'un  mur  ;  la  légende 
du  dessin  dit  que  le  peintre  pique  son  cheval  de  l'éperon,  se  lance  au  galop,  et 
que  quand  il  arrive  à  l'autre  extrémité  du  mur,  la  fresque  est  achevée.  Ce  sym- 
bole pourrait  s'appliquer  à  Bach.  Comme  tous  les  grands  organistes,  —  et 
aussi  comme  les  hommes  de  génie,  —  c'est  un  improvisateur  inépuisable,  qui  n'a 
nul  besoin  de  se  concentrer  et  de  se  tendre  pour  produire.  Il  a  d'incroyables  habi- 
tudes d'indifférence  ou  de  demi-négligence,  en  homme  qui  ne  s'arrête  pas  pour 
rêver,  pour  commejiter  une  idée  ou  pour  se  regarder  soi-même.  Il  va,  il  va  sans 
cesse,  sans  raffiner  et  sans  fignoler.  A  la  fin  de  ses  récitatifs,  il  place  deux 
accords,  un  de  dominante,  un  de  tonique,  comme  on  mettrait  un  point  à  la  fin 
d'une  phrase,  —  et  il  passe  au  numéro  suivant,  sans  plus.  Absent  de  son  œuvre,  il 
fait  de  la  musique  comme  un  architecte  ferait  des  plans  de  palais  ou  de  maisons 
destinés  à  des  services  très  différents  ;  il  évoque  aussi  l'idée  d'un  ingénieur  thau- 
maturge qui  aurait  le  calme  d'un  dieu  créateur. 


Voici  trois  groupes  d'œuvres  qui  ont  une  haute  importance  documentaire  et 
dont  l'examen  n'est  pas  de  nature  à  infirmeries  observations  précédentes. 

Le  premier  comprend  les  deux  recueils  du  Clavecin  bien  tempéré.  La  partiel 
est  de  1722.  Je  tiens  à  en  reproduire  exactement  le  titre  :  Le  clavecin  bien  tem- 
péré., ou  Préludes  et  Fugues  dans  tous  les  tons  et  demi-tons,  comprenant  aussi 
bien  la  tierce  majeure  ut.  ré  mi.,  que  la  tierce  mineure  ré,  mi,  fa,  pour  l'usage  des 
jeunes  gens  qui  étudient  la  musique  ou  ceux  même  qui  auraient  déjà  une  certaine 
h.ibileté  dans  cet  art,  écrits  et  disposés  par  J.-S.  Bach,  maître  de  Chapelle  duprince 
d'Anhalt  à  Cbthen,  et  directeur  de  la  musique  de  cha^nbre.  Anno  ij22.  »  Ici  (i) 
B^ch  s'adresse  au  «  public  »  ;  c'est  tellement  contraire  à  ses  habitudes  qu'il  se 
croit  obligé  de  prévenir,  et  presque  de  s'excuser.  (C'est  l'inverse  de  l'usage  pré- 
sent.) Mais  que  penser,  à  vue  de  pays,  d'un  pareil  ouvrage  ?  On  a  die  que  l'idée 
de  partager  ïlliade  et  {'Odyssée  en  24  chants,  —  autant  qu'il  y  a  de  lettres  dans 
l'alp'nabet,  —  était  une  idée  de  grammairien,  non  une  idée  de  poète,  et  on  a  vu 
dans  ce  fait  un  des  arguments  qui  ne  permettent  pas  d'attribuer  à  JHomère  lui- 
même  la  division  classique  des  deux  grandes  épopées  grecques.  Bach  fait  certai- 
nement quelque  chose  d'aussi  grammatical  et  scolastique  en  écrivant  2^  préludes 
et  fugues,  pas  un  de  moins  :  deux  en  mode  majeur  et  mineur  dans  chacun  des 
12  tons  utilisables  (y  compris /a  3  et  do  ^  majeurs,  jusqu'alors  inusités)  ;  il  suit 
l'ordre,  ou  plus  exactement  le  désordre  des  degrés  delà  gamme.  C'est  une  sorte 
de  gageure. 

Bornons-nous  encore  à  observer  les  faits,  sans  nous  préoccuper  de  savoir 
s'ils  sont  contradictoires  et  s'il  faut  chercher  un  moyen  subtil  de  les  concilier  en 

(i)  On  appelle   gamme    «    tempérée  »  celle    où    mus  les  demi-tons   sont  égaux  et    ont  pour 
12 
formule  1/^2". 
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les  expliquaot.  Ce  serait,  certes,  une  grosse  erreur  d'art  de  ne  voir  dans  ces  pré- 
ludes et  ces  fugues  que  les  prouesses  d'un  «  fort  en  thème  »,  comme  disait  Ber- 
lioz. Ily  a  là  tout  autre  chose.  C'est  cependant  ici  que  j'ai  à  faire  des  distinctions 
paradoxales,  mais  nécessaires.  On  sait  que  toute  l'essence  de  la  fugue  réside 
dans  1&  sujet  (et  le  contre-sujet).  Or  Bach  prend  comme  sujets  des  thèmes  pres- 
que toujours  expressifs,  très  variés,  d'allure  assez  souvent  populaire  :  c'est  une 
sortede  tyrolienne  (fugue  III),  une  élégie  (fugue  XII),  un  madrigal  soui  iant  (XIII  ', 
un  air  de  danse  bien  rythmé  (XI,  XV, XXI  ,  une  fantaisie  élégante  et  délicate 
(XVI),  un  thrène  (XXIII)...  Ces  pièces  ne  sont  pas  des  .constructions  identi- 
ques, sorties  du  même  moule  à  gaufres.  Chacune  d'elles  a  son  plan  particulier,  sa 
physionomie  propre.  Œuvre  lyrique,  où  la  libre  fantaisie  s'allie  à  l'observation 
des  règles  traditionnelles,  au  point  que  les  professeurs  modernes  la  jugent 
incorrecte,  dangereuse  ou  insuffisante  pour  servir  de  modèle  et  de  base  à  un 
enseignement  d'école  !  Il  en  est  de  même  des  préludes,  qui  font  rarement  corps 
avec  la  fugue  correspondante  et  qui  ont  été  pensés  à  part,  avec  indépendance. 
(Il  yen  a  onze,  qui  ont  pu  être  isolés  dans  le  Clavierbûchlein^  recueil  de  Fried- 
mann  Bach,  un  des  fils  du  premier  lit.)  Quelquefois,  le  contraste  est  complet. 
(Ainsi  le  prélude  en  ut  mineur,  II,  sombre  et  grave,  est  suivi  d'une  fugue  gra- 
cieuse, pimpante  et  légère  comme  l'entrée  dans  un  salon  d'une  jolie  femme 
poudrée,  un  mouchoir  de  dentelles  au  bout  des  doigts.)  Rare  est  la  concordance 
des  deux  pièces  (comme  le  prélude  et  la  fugue  en  tio  S  mineur,  exprimant  un  état 
de  sérénité  heureuse  et  enjouée).  Je  suis  très  éloigné  de  méconnaître  ces  carac- 
tères. Le  mérite  supérieur  de  Bach,  le  tour  de  force  qu'il  a  réalisé,  c'est  d'avoir 
fait  de  la  fugue  un  morceau  de  genre,  un  morceau  de  caractère,  destiné  (dans 
son  esprit)  à  présenter  le  même  intérêt  que  les  barcarolles,  sérénades,  rêveries, 
danses,  etc.  etc.,  de  certains  compositeurs  contemporains.  La  fugue  semblait 
vouée,  par  sa  nature,  à  une  expression  très  générale  et  presque  indéterminée  ;  il 
l'a  pliée,  grâce  à  sa  maîtrise  dominant  toutes  les  difficultés,  à  l'expression  par- 
ticulière, sans  plus  d'embarras  que  s'il  n'était  soumis  à  aucune  cont.rainte  de 
plan.  C'est  admirable.  —  Mais  comment  nier  que  le  «  fort  en  thème  »  ne 
paraisse  là,  et  presque  à  chaque  page  ?  Voici  la  fugue  en  la  mineur  (XX),  imitée 
d'une  fugue  de  Buxtehude  dans  le  même  ton.  Le  sujet  est  : 


,— =?iJp-zP=^E^Ï=rfEqjfeÈr 


L'imitation   se   fait   d'abord  par  mouvement  direct  ;  mais  aux  mesures    14  et 
suivantes,  le  thème  est  renversé  (au  soprano): 


^M^ji^g^^£Ï£gE^^EgEpEg; 


cic. 


Renversement  analogue  aux  mesures  48  (alto)  et  67.  C'est  un  jeu  !  L'ensem- 
ble est  froid,  dénué  d'émotion.  —  Si  vous  voulez  mesurer  la  distance  qui 
sépare  un  art  expressif,  très  en  dehors,  et  un  art. ..  différent,  comparez  le  Pré- 
lude I  et  l'arrangement  qu'en  a  fait  Gounod  ;  ce  prélude  est  suivi   d'une  fugue 
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brève,  mais  d'une  technique  fort  belle,  avec  ses  imitations  à  la  quinte,  à  la  quarte, 
à  l'octave,  à  la  tierce,  à  la  septième.  Comme  s'il  jugeait  cette  virtuosité  un  peu 
courte,  Bach  donne,  en  1744,  une  seconde  partie  à  ce  recueil,  soit  24  préludes  et 
fugues  de  supplément,  d'allure  plus  libre  encore,  plus  souple,  et  de  facture  peut  ■ 
être  plus  savante.  (La  fugue  en  so/ mineur  est  considérée  comme  un  modèle  de 
contrepoint  double.)  Quel  luxe  de  savoir  !   quelle   surabondance  facile  ! 

Rien  ne  coûte  à  un  virtuose  en  possession  d'un  tel  «  métier  ».  Un  jour,  Bach 
joue  devant  Frédéric  II,  le  militaire  flûtiste,  qui  s'amuse  à  lui  proposer  un  thème 
de  sa  façon.  Pareil  au  dieu  de  la  Légende  des  siècles  qui,  de  l'araignée,  fait  le 
soleil,  Bach  s'amuse  de  son  côté  à  traiter  le  thème,  en  l'altérant  plus  ou  moins  ; 
il  en  tire  :  une  fugue  à  3  voix  ;  une  autre  fugue  àô  ;  huit  canons  ;  une  fugue  cano- 
nique à  3  voix  qui  est  une  merveille  ;  une  sonate  à  4  mouvements  pour  clavecin, 
flûte  et  violon,  et  un  canon  à  2  voix  sur  un  conlinuo  libre.  Et  ce  pelil  souvenir 
d'une  séance  royale  constitue!'  «  Offrande  musicale  »  {Musikaltsche  Opfer,  1747)- 
Le  compositeur  courtisan  s'amuse,  tout  comme  un  Néerlandais  du  xv^  siècle,  à 
inscrire  des  devises  latines  sur  ces  divers  «  morceaux  ».  En  tête  des  fugues,  il 
met  :  Régis Jiisui  Cantio  Et  Reliqua  Canonica  Arte...  Ce  qui,  en  rapprochant  la 
lettre  initiale  de  chaque  mot  fait  Ricercar  (genre  de  composition  italien,  signi- 
fiant «  Recherche  »,  pièce  où  il  faut  c/zerc/zer  et  reconnaître  le  thème  à  travers 
ses  transformations).  En  tête  du  4^  canon,  qui  est  réalisé  par  augmentation  de 
\B.\turs^\\  écx\\. '.  Notiilis  crescentibus,crescat  fortuna  régis  \  (que  la  fortune  du 
roi  s'accroisse  avec  la  valeur  de  ces  notes  !),  et  entête  du  5®  canon  :  Ascendente 
modiilatione,  ascendat  gloria  régis  1  (que  la  gloire  du  roi  soit  ascendante  comme 
cette  modulation  !),  et  en  tête  du  dernier  canon  :  Quœrendo  invenietis  (en  cher- 
chant, vous  trouverez  1).  En  écrivant  cela,  Bach  était  certainement  préoccupé  de 
tout  autre  chose  que  de  traduire  un  sentiment.  Il  avait  à  résoudre  un  problème; 
il  s'est  amusé  à  donner  plusieurs  solutions,  en  suivant  plusieurs  méthodes, 
comme  un  mathématicien  qui  épuiserait  l'analyse  d'une  donnée. 

Mais  voici  le  bouquet  :  c'est  VArt  de  la.  fugue,  écrit  en  1749,  un  an  avant  la 
mort  du  grand  homme.  Elèves  qui  désirez  un  compendium  des  arcanes  de  la 
technique,  pédants  d'école,  musiciens  aimant  les  tours  de  force,  architectes 
spécialistes  pour  les  maisons  à  l'envers,  collectionneurs  de  rébus  savants,  de 
devinettes  précieuses,  de  pièces  rares,  étranges,  chinoises,  amusantes,  compli- 
quées, vaines,  éblouissantes,  vous  trouverez  ici  tout  ce  qu'il  vous  faut  :  fugue 
simple,  fugue  double,  fugue  triple  (de  188  mesures!);  fugue  avec  altération 
mélodique,  fugue  avec  altération  rythmique  du  sujet  ;  fugue  avec  réponse  ren- 
versant le  thème  donné  ;  fugues  où  le  sujet  est  reproduit  avec  des  valeurs 
égales,  augmentées,  diminuées  ;  fugue  avec  contrepoint  double  prédominant  ; 
fugues  où  toutes  les  voix  renversent  les  intervalles  ;  fugues  jumelles  ou  à 
miroir^  la  seconde  étant  un  renversement  de  la  première...  Et  tout  cela  (1^5 
fugues,  plus  4  canons  au  total)  szn-  un  seul  et  unique  thème  en  vt  mineur  insignifiant 
et  indifférent  par  lui-même.  Cet  Art  de  la  fugue  ressemble  à  ces  colossales 
usines  où  on  peut  se  donner  le  spectacle  de  machines  et  de  rouages  très  compli- 
qués en  suivant  les  transformations  multiples  de  l'énergie.  Quand  on  y  pénètre, 
on  est  étonné,  ahuri,  un  peu  inquiété,  et  on  a  peine  à  se  rendre  compte  ;  mais, 
môme  si  on  est  dépourvu  de  ces  connaissances  spéciales  qui  permettent  à  l'in- 
génieur de  voir  un  peu  clair  dans  ce  grandiose  enchevêtrement  des  procédés  de 
la  mécanique,  on  devine  que  l'homme  qui   a   monté,  ajusté,  combiné  tout  cela, 
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est  «  très  fort  »,  et  qu'il  a  montré  de  singulières  ressources  d'ingéniosité  dans 
l'application  des  lois  dominant  son  travail,  —  avec  cette  réserve  pourtant  que, 
de  l'usine  réelle,  sort  habituellement  un  produit  dusage  pratique,  tandis  que 
VArtde  la  fugue  est  un  énorme  joujou  inutile.  Quel  était  le  dessein  de  Bach  en 
édifiant  ce  singulier  monument?  Il  a  une  sorte  de  beauté  monstrueuse  ;  on  est 
stupéfait  de  cette  dépense  de  technique  pour  rien,  pour  le  plaisir,  sur  un  thème 
sans  intérêt.  Pourquoi  cette  fugue  à  renversement  pour  deux  pianos  >  C'est  de 
la  musique  pour  l'œil,  non  pour  l'oreille  ;  encore  l'oeil  est-il  obligé  d'aller  cons- 
tamment d'une  partie  à  l'autre  pour  comprendre  ce  jeu  raffiné,  car  l'ensemble 
lui  échappe...  Cet  Art  de  la  fugue,  à  la  fois  puéril  et  génial,  assimilables  un  sport 
de  haute  école,  est  le  résumé  de  toutes  les  inventions  des  siècles  antérieurs  dans 
l'art  d'imiter  et  de  construire.  Considéré  autrement  que  comme  travail  scolas- 
tique,  ce  serait  une  œuvre  de  pédantisme  embroussaillé,  décourageant  la  sympa- 
thie, sans  humanité.  Et  c'est  pourtant,  en  quelque  sorte,  le  testament  de  Bach 
arrivé  à  la  fin  de  sa  carrière  ! . . . 


Comment  concilier  ces  diverses  observations  r 

— «  Il  y  a  de  tout,  pourrait-on  dire,  dans  l'œuvre  de  Bach  :  des  sables  arides 
et  des  jardins  d'Armide.  »  —  En  l'appréciant,  faut-il  donc  se  résigner  aux  pali- 
nodies ?  Je  ne  le  pense  pas.  L'homme,  ]e  crois  l'avoir  montré,  ne  se  met  pas 
dans  son  œuvre  ;  et  s'il  avait  voulu  s'y  mettre,  la  matière  pathétique  lui  eût 
fait  défaut.  Il  a  cependant  écrit  beaucoup  de  compositions  admirablement 
«  expressives  ».  Ces  contraires  trouvent  leur  lien  et  leur  unité  dans  ce  fait  :  il 
y  a  une  «  expression  »  venant  directement  de  la  sensibilité  même  de  l'artiste,  et 
une  «  expression  »  plus  impersonnelle,  qui  est  incluse  dans  l'art  lui-même, 
considéré  objectivement,  et  où  on  peut  voir  comme  une  annexe  de  la  technique 
arrivée  à  un  certain  degré  ;  n'ayant  pas  de  causes  profondes  dans  la  nature  de 
l'artiste,  il  est  naturel  qu'elle  ne  paraisse  pas  partout  avec  lui.  Bach  n'a  nul 
effort  à  faire  pour  adapter  aux  textes  de  ses  Cantates  ou  de  ses  Passions  une 
musique  appropriée  ;  un  acte  de  simple  bon  sens  lui  suffit.  J'irai  plus  loin  :  avec 
la  langue  et  les  ressources  qu'il  maniait,  il  lui  eût  été  plus  difficile  de  faire  de  la 
musique  inexpressive  que  delà  musique  expressive.  Bach  emprunte  aux  Italiens 
le  récitatif,  dont  il  use  et  abuse  avec  une  prodigieuse  facilité,  en  le  rehaussant,  à 
l'accompagnement,  de  ce  que  les  Italiens  appelaient  la  sequenza,  organisée 
et  construite  ;  il  leur  emprunte  ïarioso,  Varia.  Comment  traiter  ces  formes  sans 
leur  donner  une  signification  >  De  même  que  nous  ne  pouvons  imaginer  un 
objet  qui  n'aurait  ni  forme,  ni  couleur,  ni  dimension,  il  n'est  pas  possible  d'ima- 
giner une  mélodie  qui  n'ait  ni  dessin,  ni  registre,  ni  timbre,  ni  mouvement;  et 
tout  cela  est  expressif  par  définition  ;  et  si  c'est  un  compositeur  de  génie  qui 
tient  la  plume,  il  n'aura  nul  besoin  de  faire  appel  aux  émotions  violentes  pour 
remplir  de  tels  cadres  :  il  y  versera,  d'instinct,  la  pure  substance  d'une  pensée 
sublime  et  d'un  pathétique  magnifique.  Mais  ce  pathétique  viendra  beaucoup 
plus  de  l'art  et  de  l'artiste  que  de  l'homme.  Tel  n'est  pas  le  cas  de  Beethoven. 
Tel  est  le  cas  de  Bach.  Bach  est  tellement  virtuose,  il  a  une  maîtrise  si  perfec- 
tionnée et  si  facile,  que  dans  la  fugue  elle-même  il  ne  peut  s'empêcher  de  mettre 
de  la  fantaisie,  de  la  grâce,  de  «  l'expression  ».   (Le  thème  de  VArt  de  la  fugue 
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prend  parfois  une  sorte  de  majesté).  Bach  est  un  scolastique  de  génie  qui  n'a 
pas  eu  besoin  de  polir  sa  musique  pour  la  rendre  belle  et  de  la  vivre  pour  la 
rendre  expressive.  —  En  cela,  il  est  peut-être  le  type  supérieur  du  musicien 
classique. 

Jui.es  Co.muakieu. 


Lettre  ouverte  à  M.  Maurice  Emmanuel 
sur   la  rythmique  musicale   des  trouvères. 

La  rédaction  de  la  Revue  musicale  a  accepté  d'insérer  la  lettre  de  M.  Pierre  Aubry 
sans  prendre  parti  dans  le  fond  d'un  débat  auquel  elle  reste  étrangère.  M.  Pierre 
Aubry  entend,  d'ailleurs,  conserver  la  responsabilité  des  précisions  qu'il  apporte. 

Seulement  —  c'est  la  seule  appréciation  que  nous  nous  p3rmettrons  —  nous  rap- 
pellerons que  la  bibliothèque  de  M.  P.  Aubry,  presque  unique  pour  l'histoire  musi- 
cale du  moyen  âge,  ainsi  que  ses  importantes  collections  musicologiques,  ont  tou- 
jours été  à  la  disposition  de  ses  confrères  :  nous  savons  de  bonne  source  que,  tout 
le  premier,  son  adversaire  d'aujourd'hui,  M.  Beck,  y  a  largement  puisé.  Nous  savons 
aussi  que  l'intervention  personnelle  de  M.  Pie;re  Aubry  a  su  en  plusieurs  circons- 
tances décider  tels  éditeurs  hésitants  à  entreprendre  pour  des  confrères  en  musico- 
logie la  publication  de  travaux  de  valeur,  qui  sans  lui  pourtant  n'eussent  peut-être 
jamais  vu  le  jour.  Ce  sont  là  d'éminents  services  que  nous  ne  saurions  oublier. 

On  trouve  ainsi  la  trace  des  services  rendus  par  M.  Pierre  Aubry  aux  études  musi- 
cologiques non  seulement  dans  ses  propres  travaux,  mais  encore  dans  les  travaux 
des  autres  :  notre  ami  est  de  ceux  dont  la  main  et  l'érudition  s'ouvrent  plus  souvent 
pour  offrir  que  pour  recevoir. 

Ces  souvenirs  sont  en  contradiction  avec  la  décision  que  M.  Pierre  Aubry  atta- 
que aujourd'hui  :  c'est  pourquoi  nous  tenons  à  les  rappeler  ici  avant  de  publier  sa 
lettre.  (Note  de  la  rédaction.) 

A  Monsieur  Maurice  Emmanuel. 

Je  suis  bien  en  retard  pour  m'acquitter  envers  vous  :  voici  plusieurs  mois  que 
cette  lettre  aurait  dû  vous  parvenir.  J'ai  éprouvé  une  grande  satisfaction  à  vous 
l'écrire  et,  comme  d'autres  la  liront  peut-être  avec  curiosité,  je  vous  l'adresse 
sous  la  forme  ouverte,  ayant  maintes  raisons  de  craindre  qu'autrement  vous  n'en 
gardiez  le  secret  pour  vous  seul. 

Vous  vous  souvenez  donc,  Monsieur,  qu'il  y  a  environ  un  an,  des  apprécia- 
tions, que  j'estimais  diffamatoires  et  fausses,  ayant  été  tenues  à  mon  propos  sur 
le  sujet  de  nos  communes  études  par  un  certain  Jean  Beck,  un  jeune  allemand 
peu  notoire,  j'avais  par  une  pression  énergique  contraint  le  personnage  qui  ne 
s'en  souciait  guère  à  soumettre  à  un  arbitrage  la  question  litigieuse,  et  je  vous 
avais  prié  de  me  représenter. 

Le  débat  portait  —  je  le  dis  ici  pour  le  lecteur  —  sur  l'interprétation  ryth- 
mique des  mélodies  des  troubadours  et  des  trouvères.  Il  y  a  quinze  ans  que  le 
problème  m'attirait  et  que  j'y  travaillais.  J'en  avais,  dès  i8g8,  entrevu,  formulé 
et  publié  l'exacte  solution.  Puis,  pendant  quelque  temps,  des  scrupules  paléo- 
graphiques mefîrent  hésiter  dans  cette  voie;  mais,  en  1907,  j'y  revins,  résolument 
et  définitivement,  à  la  suite  des  recherches  nouvelles  que  m'occasionna  la  publi- 
cation des  Cent  Motets  du  XIII^  siècle,  recherches  que  j'ai  résumées  par  ailleurs  et 
sur  lesquelles  j'aurai  l'occasion  de  revenir.  Or,  le  confrère  en  question  travaillait 
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également  en  Allemagne  sur  la  musique  des  troubadours.  11  parvint  à  peu  près 
aux  mêmes  résultats  que  moi  sur  le  rythme  de  ces  mélodies  ;  nos  travaux  parurent 
sensiblement  en  même  temps,  les  miens  avec  une  légère  avance  (été  1907)  et, 
comme  M,  Jean  Beck  avait  quelques  raisons  de  me  devoir  de  la  reconnaissance, 
il  me  la  témoigna  en  allant  conter  partout  que  je  l'avais  pillé  ! 

11  est  vrai,  Monsieur,  que  la  musique  mesurée  du  moyen  âge  sortait  exagéré- 
ment du  cadre  habituel  de  vos  occupations,  toutes  pédagogiques,  et  vous  était 
alors  aussi  peu  familière  que  la  physionomie  du  Grand  Lama,  si  j'ose  dire. 
Mais  j'entretenais  avec  vous  les  meilleures  et  les  plus  amicales  relations  ;  j'esti- 
mais assez  vos  connaissances  de  technique  musicale  pour  vous  avoir  proposé  à 
un  poste  de  haut  enseignement  créé  sur  mon  initiative:  bref,  j'avais  dans  vos 
facultés  d'assimilation  une  confiance  suffisante  pour  vous  remettre  la  sauve- 
garde de  mes  intérêts  les  plus  chers. 

Au  reste,  je  vous  avais  bien  mis  à  l'aise  quand  je  vins  vous  prier  de  me  secon- 
der, en  vous  avertissant  que  si,  après  examen  de  la  question,  ma  cause  ne  vous 
semblait  pas  en  tous  points  limpide  et  sûre,  je  vous  laisserais  parfaitement  libre 
de  vous  retirer.  Vous  avez  répondu  à  cette  réserve  «  que  vous  seriez  très  heureux 
de  rendi'e  publiquement  hommage  à  mes  travaux  et  à  mes  recherches  ».  Vous 
avez  ensuite  examiné  l'affaire,  et  vous  ne  vous  êtes  pas  retiré. 

J'avais,  en  seconde  ligne,  demandé  le  même  service  à  M.  Jean  Chantavoine, 
qui  venait  de  publier  dans  sa  collection  les  Maîtres  de  la  Alusique  mon  volume 
sur  les  trouvères  et  les  troubadours  :  grand  connaisseur  de  la  musique  classique 
et  moins  familier  avec  les  musiciens  du  moyen  âge,  M.  Jean  Chantavoine,  au 
cours  de  la  discussion,  fit  preuve  de  tact  et  de  bon  sens. 

Mon  adversaire  —  qui  tenait  évidemment  à  faire  la  pleine  lumière  sur  notre 
discussion  et  à  débrouiller  définitivement  un  des  chapitres  les  plus  ardus  de  la 
musicologie  médiévale  —  choisit  de  son  côté  deux  personnalités  hautement 
qualifiées  dans  le  domaine  de  leurs  spécialisations  respectives,  mais  aussi  étran- 
gères que  possible  aux  questions  musicologiques,  voire  même  simplement  musi- 
cales. 

Aussi  bien,  soucieux  de  donner  à  leur  décision  une  autorité  plus  grande, 
ces  Messieurs  s'adjoignirent,  comme  compétences  notoires  sur  la  musique  du 
moyen  âge,  un  historien  de  l'Opéra  français  au  xyin*^  siècle  et  un  critique  d'art, 
connu  surtout  comme  un  délicat  appréciateur  de  l'esthétique  musicale  d'au- 
jourd'hui  et  même  de  demain. 

Fort  embarrassés  d'eux-mêmes,  un  peu  inquiets  aussi  sur  les  responsabilités 
morales  qu'ils  viennent  d'assumer,  ces  Messieurs  vous  prient,  vous.  Monsieur 
Emmanuel,_de  vouloir  bien  être  le  rapporteur  de  l'affaire  :  ils  avaient  ainsi  trouvé 
une  solution  très  élégante  à  la  difficulté  de  la  situation. 

Fûtes-vous,  Monsieur,  grisé  par  cette  flatteuse  distinction  1  Avez-vous  cru 
que  l'impartialité  à  l'endroit  d'un  adversaire  impliquait  l'hostilité  contre  votre 
propre  client  ?  Que  se  passa  t-il  alors  dans  votre  esprit  ?  Je  ne  le  sais  au  Juste  et 
ne  veux  point  le  savoir.  Toujours  est-il,  Monsieur,  que,  dès  les  premiers  enga- 
gements, je  fus  surpris  et  stupéfait  par  le  ton  agressif  de  votre  parole,  par  une 
attitude  nerveuse  et  déplaisante,  par  une  tendance  continue  à  révoquer  en  doute 
mes  affirmations  les  plus  précises.  Votre  attitude  fut  si  étrangement  violente, 
qu'un  instant  même  je  fus  sur  le  point  déplier  mes  papiers  et  mes  notes  et  de  me 
retirer.  Un  sentiment  de  respect  pour  vos  confrères  me  retint.  Vous  aviez  alors 
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droit  à  mon  silence.  J'ai  maintenant  le  droit  de  critiquer  votre  jugement  et 
le  devoir  de  dire  tout  haut  ce  que  fut  ce  singulier  débat. 

Vous  l'avez  seul  mené  d'un  bout  à  l'autre  :  c'est  pourquoi,  Monsieur,  je 
m'adresse  à  vous  seul  aujourd'hui.  Il  y  a  toujours,  je  le  sais,  quelque  ridicule  à 
maudire  ses  juges  ;  mais  c'est  une  éventualité  que  je  préfère  plutôt  que  d'accep- 
ter les  invraisemblances  scientifiques  que  vous  avez  produites  au  cours  de  la 
discussion,  plutôt  que  de  les  sanctionner  par  mon  silence.  Il  est  des  cas  où  la 
conscience  se  révolte;  il  est  des  contre-vérités  qu'aucune  autorité  ne  saurait  faire 
admettre.  Votre  décision  a  abouti  à  nier  l'évidence  :  je  la  rétablirai  très  simple- 
ment plus  loin.  La  tâche  était-elle  trop  lourde  ?  la  route  était-elle  trop  longue  ? 
vous  vous  êtes  égaré,  Monsieur,  et  plus  vous  avanciez,  plus  vous  vous  êtes 
écarté  du  bon  chemin. 

Il  faut  ici  des  précisions.  J'en  ai  les  mains  pleines  :  elles  sont  triées  par  neuf 
mois  d'attente  et  de  réflexion.  J'avais  de  toutes  mes  forces  appelé  ce  débat,  dont 
l'issue,  selon  moi,  ne  devait  pas  un  instant  faire  de  doutes.  Or,  le  résultat  en  a 
été  vicié,  car  vous  avez  accumulé  erreurs  sur  erreurs  ;  car  vous  avez  fait  une 
confusion  lamentable  d'ouvrages  et  de  dates  ;  car  vous  avez  enfin  poursuivi 
votre  enquête  et  rédigé  votre  sentence  dans  des  conditions  qui  sont,  vous  l'allez 
voir  et  vous  le  regretterez  certainement,  des  violations  caractérisées  de  l'ordre 
public.  - 

Je  reprends,  Monsieur,  tous  ces  griefs,  je  les  développe  et  je  les  précise. 

I.  —  Faits  ÉTABLISSANT  la  méconnaissance  du  sujet. 

1°  Vous  avez  affirmé  que  dans  ses  transcriptions  de  chansons  de  trouvères, 
M.  Hugo  Riemann  faisait  usage  des  modes  rythmiques  du  moyen  âge,  seule- 
ment en  les  modifiant  pour  les  rendre  binaires  !  Or,  il  n'y  a  qu'à  ouvrir  le 
premier  livre  venu  du  musicologue  allemand  pour  se  rendre  compte.  Monsieur, 
que  votre  affirmation,  qui  m'était  d'ailleurs  un  démenti,  est  erronée  d'un  bout 
à  l'autre  :  M.  Hugo  Riemann  fait  au  contraire  table  rase  de  la  doctrine  ryth- 
mique du  moyen  âge  pour  lui  substituer  son  système  de  la  carrure  mélodique. 

2°  Vous  ignoriez  d'une  façon  absolue  la  chronologie  des  théoriciens  de  la 
musique  mesurée  aux  xii«-xiu^  siècles,  faisant  sur  chacun  d'eux  des  erreurs  de 
plus  d'un  siècle.  Vous  ignoriez  que  les  approximations  de  Fétis  et  de  De  Cous- 
semaker,  vos  seuls  auteurs,  sont  devenues  inexistantes  depuis  les  recherches 
récentes  des  érudits  allemands,  que  vous  ne  connaissez  pas  :  c'est  ainsi  que, 
par  exemple,  vous  avez  fait  vivre  Francon  de  Cologne  au  xi®  siècle,  soit  deux 
cents  ans  trop  tôt  II 

3°  Vous  avez  perpétuellement,  au  cours  de  la  discussion,  confondu  deux  formes 
de  la  production  lyrique  au  xiii^  siècle,  les  chansons  et  les  motets,  vous  ima- 
ginant avec  candeur  que  les  incipit  de  motets  qui  se  trouvent  cités  comme 
exemples  dans  les  traités  des  théoriciens  du  même  temps  sont  des  incipit  de 
chansons.  Or,  si  ces  exemples  avaient  été  réellement  des  chansons,  le  débat 
n'aurait  pas  eu  de  raison  d'être,  la  solution  du  problème  étant  par  avance 
inscrite  en  toutes  lettres  sous  nos  yeux. 

4°  Quand,  au  cours  delà  discussion,  il  me  fallut  vous  expliquer  les  relations 
du  deuxième  mode  rythmique  avec  le  troisième  et  le  quatrième,  j'ai  constaté, 
Monsieur,  avec  une  légitime  stupeur  que  la  théorie,   fondamentale  de  la  conve- 
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7u'en/za  était  une  chose  dont  VOUS  entendiez  alors  parler  pour  la  première  fois. 
Je  vous  renvoie  à  VAnonymus  VII  publié  par  De  Coussemaker  {Scriptores,  I, 
379).  Le  latin  en  est  facile  et  clair,  lisez-le. 

5°  Deux  notions  distinctes  se  sont  perpétuellement  confondues  dans  votre 
raisonnement:  le  premier  élément  de  la  formule  modale  et  le  temps  fort  de  la 
mesure  moderne.  Pis  que  cela,  Monsieur!  vous  m'avez  fait  grief  et  imputé 
comme  faute  de  ne  m'êtrepas  trompé  avec  vous, 

6°  Vous  m'avez  également  reproché  des  «  allongements  arbitraires  »  dans 
mes  transcriptions  de  1907  !  Eh  bien,  Monsieur,  je  vous  ai  répondu,  et  je  vous 
réponds  encore,  que  ces  allongements  prétendument  arbitraires,  en  particulier 
l'allongement  sur  la  syllabe  tonique  d'une  rime  féminine,  trouvent  ions  leur 
justification  dans  les  motets  du  xiii^  siècle.  Voyez  ceux  que  j'ai  publiés.  V^os 
critiques,  hélas  !  n'ont  servi  qu'à  établir  plus  clairement  votre  méconnaissance 
de  la  question. 

7°  Voici,  pour  en  terminer,  le  chef-d'œuvre  de  votre  argumentation.  La  diffé- 
rence fondamentale  qui  sépare  mon  système  de  celui  de  mon  adversaire  réside 
dans  les  raisons  du  choix  à  faire  entre  le  premier  mode  et  le  second.  Person- 
nellement, f  estime  quil  ny  a  d'autre  critérium  que  la  présence  des  ligatures  à  telle 
ou  telle  place  etquen  dehors  d'elles,  c'est  l'indécision.  Dans  l'état  de  nos  connais- 
sances, il  faut  n'avoir  aucun  esprit  scientifique  pour  aller  au  delà  et  affirmer 
davantage.  Ce  que  mon  adversaire  a  pu  vous  dire,  je  l'ignore,  puisque  vous 
vous  êtes  refusé  à  rendre  les  débats  contradictoires  !  Mais  quand,  pour  en  faire 
la  critique,  j'ai  fidèlement  résumé  devant  vous  le  système  de  M.  Beck,  tel  qu'il 
l'a  exposé  dans  sa  thèse,  vous  m'avez  répondu  que  «  M,  Beck  ne  vous  avait  pas 
dit  cela  »  !! 

Une  conclusion  s'impose  :  c'est  que  si  M.  B.  vous  a  réellement  développé  son 
système,  vous  y  êtes  demeuré  à  ce  point  étranger  que  vous  n'avez  pas  su  le 
retrouver,  deux  jours  après,  quand  j'ai  essayé  de  vous  en  faire  comprendre  le 
néant  I 

Et  vous  n'en  avez  pas  moins  donné  raison  à  mon  adversaire  1 

N'est-ce  pas  le  pire  dans  le  mauvais  ? 


Avec  votre  agrément,  Monsieur,  je  me  tournerai  vers  le  lecteur  pour  lui  dire  : 
si  ces  erreurs  n'empêchent  pas  leur  auteur  responsable  de  tenir  sa  place  au 
soleil  et  si  beaucoup  peuvent  les  commettre  sans  cesser  pour  cela  d'être  de  fort 
honnêtes  gens,  il  n'est  pas  moins  vrai  qu'en  raison  de  la  spécialisation  extrême 
du  sujet  en  cause,  ces  minuties  deviennent  considérables  et  quece  sont  des  fautes 
lourdes,  aussi  grossières  que  de  faire  de  Louis  XIV  un  empereur  byzantin  ou 
pour  un  musicien  de  confondre  Mozart  et  Debussy. 

Mais  voici  qui  est  plus  grave  et  qui  atteste  clairement  que  vous  avez  eu  au 
moins  la  notion  de  ce  qui  se  passait:  c'est  le  refus  que  vous  m'avez  opposé, 
quand,  à  la  fin  de  la  première  séance,  j'ai  demandé  la  rédaction  d'un  procès- 
verbal  des  débats,  dans  lequel  il  eût  été  fait  une  mention  officielle  de  vos 
critiques  —  entendons  —  de  vos  erreurs.  Alors,  désirant  qu'au  moins  il  restât 
une  pièce  faisant  acte,  j'ai  déposé  entre  vos  mains,  après  la  réunion,  une  récla- 
mation sur  ces  faits.  Vous  devez  l'avoir  encore,  relisez-la  :  je  ne  crois  pas  ici 
avoir  rien  ajouté. 
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H,   —  Extravagance  de   raisonnement    provoquée   par  une  confusion 
d'ouvrages   et  de   dates. 

Entendons  ici  le  terme  d'extravagance  au  sens  étymologique  et  dans  l'accep- 
tion où  Montaigne  déjà  l'employait. 

Vous  ne  craignez  pas  d'écrire  dans  la  décision  consécutive  à  votre  enquête  : 
«...  Les  règles  édictées  dans  le  livre  Trouvères  et  troubadours  et  dans  les  Cent 
iWo/e/s  donnent  un  démenti  formel  à  de  nombreuses  transcriptions  de  Tarticle 
de  1907,  de  sorte  que  les  particularités  de  transcription  que  M.  A.  y  revendique 
ne  peuvent  être  mises  à  son  actif  et  ne  s'expliquent  que  par  une  compréhension 
insuffisante  des  règles  dont  M.  A.  a  reproduit  la  lettre  sans  s'en  être  assimilé 
l'esprit.  » 

La  bouffonnerie  de  cette  rédaction  me  dédommage,  Monsieur,  des  insinua- 
tions qu'elle  contient. 

j'ai  précédemment  exposé  que  vous  n'étiez  point  en  mesure  d'apprécier  la  va- 
leur de  mes  transcriptions  —  j'apporterai,  s'il  le  faut,  des  précisions  nouvelles 
—  et  j'affirme  ici  que  les  règles  postérieurement  formulées  par  moi  ne  donnent 
aucun  démenti  à  mes  transcriptions,  dont  les  particularités,  que  vous  n'avez  pas 
saisies,  trouvent  toutes  leur  explication  dans  la  rythmique  des  motets,  sur  la- 
quelle j'ai  formé  ma  doctrine. 

Mais  admettons  que  vous  ayez  eu  raison  dans  vos  critiques  et  qu'il  y  ait  dé- 
saccord entre  les  transcriptions  de  1907  et  les  deux  volumes  cités  plus  haut. 

Ces  transcriptions,  publiées  dans  la  Revue  musicale  (juin-juillet  1907),  ont 
suivi,  à  quelques   semaines  près,   l'éclosion  du  système  dont   elles  sont  issues. 

D'autre  part,  mes  Cent  Motets  sont  d'octobre  1908  et  mon  volume  Trouvères 
et  troubadours  a  paru  en  février  1909. 

Or,  voyez  la  précision  de  votre  méthode  et  la  beauté  de  votre  raisonnement  : 
vous  comparez  deux  publications  distantes  de  deux  années  !  La  première  a  vu  le 
jour  aussitôt  l'éclosion  du  système  qu'elle  applique,  et,  sans  doute,  dans  le  détail 
pourrait-elle  refléter  les  incertitudes  dune  méthode  de  transcription  toute  ré- 
cente. Après  cela,  j'ai  travaillé  sans  cesse,  éditant  trois  gros  volumes  de  motets 
du  treizième  siècle,  entreprenant  la  transcription  du  Chansonnier  de  l'Arsenal, 
aujourd'hui  en  cours  de  publication  ;  j'ai  pendant  ces  deux  années  perfectionné 
mon  système  de  transcription,  comme  je  le  perfectionne  encore  aujourd'hui  sur 
diverses  questions  accessoires.  Mais -le  principe  fondamental  était  posé,  et  bien 
posé,  en  1907  comme  en  1909.  Cela  me  suffit,  et  là  où  dans  votre  haute  compé- 
tence vous  voyez  des  «  démentis  formels  »,  je  ne  vois,  moi,  que  la  trace  de  pro- 
grès quotidiens  acquis  heureusement  par  quelqu'un  qui,  sans  se  payer  de  mots, 
travaille  sur  les  textes  originaux  et  qui,  jamais  satisfait,  cherche  à  élever  en  di- 
gnité une  manifestation  nouvelle,  si  modeste  qu'elle  soit,  de  l'érudition  française. 

Vous  n'avez  donc  pas  le  droit  de  mettre  en  regard  deux  publications  pour  re- 
lever des  contradictions  entre  elles,  quand  l'une  paraît  à  l'aurore  d'un  système 
et  quand  l'autre  appartient  presque  à  la  période  de  maturité  de  ce  même  sys- 
tème. Vous  comparez  deux  espèces  qui  ne  sont  pas  comparables.  Un  exemple 
qui  est  tout  proche  de  nous,  celui  de  l'aviation,  mettra  en  relief  l'extravagance 
de  votre  raisonnement:  les  premiers  et  timides  essais,  il  y  a  deux  ans,  étaient-ils 
R.    M.  2  . 
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comparables  aux   impressionnantes  randonnées  de   l'heure  présente  >  Que  de 
chemin  parcouru  en  moins  de  trente  mois  I 
Les  idées  jeunes  grandissent  très  vite  I 


III.  —  Violations  de  l'ordre  public. 

;  Enfin,  Monsieur,  au  cours  de  la  discussion  et  dans  la  rédaction  de  votre  sen- 
tence, vous  avez  violé  les  principes  les  plus  élémentaires  de  toute  procédure, 
vous  avez  été  à  l'encontre  de  toute  méthode  juridique,  inconsciemment,  à  coup 
sûr,  car  vous  n'êtes  pas  juriste,  mais  les  fautes  commises  n'en  sont  pas  moins 
réelles  et  je  les  dénonce  pour  le  préjudice  que  j'en  reçois. 

Voici,  entre  autres,  quelques  faits  précis  : 

1°  Vous  avez  fait  usage  d'un  témoignage  secret. 

Vous  avez  retenu  dans  votre  décision  le  seul  témoignage  invoqué  par  mon 
adversaire  en  sa  faveur  après  m'avoir  interdit  au  cours  des  débats  de  discuter 
ce  témoignage,  dont  la  valeur  intrinsèque  était  nulle  manifestement. 

2°  Les  débats  n'ont  pas  été  contradictoij-es. 

Vous  n'avez  pas  voulu  une  seule  fois,  malgré  la  demande  que  j'en  avais 
faite,  me  mettre  en  présence  de  mon  adversaire.  Je  n'ai  pu  contrôler  ses  affirma- 
tions (je  les  ignore  même),  ni  surtout,  puisque  son  système  vous  paraissait  pré- 
férable et  supérieur  au  mien,  lui  prouver,  vous  prouver  que  ce  système,  en  tant 
qu'il  est  personnel  à  M.  Beck,  n'est  qu'un  bluff  sans  consistance.  La  face  des 
choses  en  eût  été,  je  crois,  radicalement  changée. 

Mais  c'est  une  démonstration  que  vous  aurez  quand  même,  ici  même  et  en 
dehors  de  toute  polémique.  Ce  vous  sera,  Monsieur,  une  excellente  leçon  de 
musicologie  médiévale. 

3°//  vous  a  été  impossible  de  motiver  par  le  rejet  de  mon  système  d'argumentatioji 
la  décision  que  vous  veniez  de  prendre. 

J'avais  apporté  dans  la  discussion  un  ensemble  d'arguments,  qui  formait  un 
bloc  très  puissant  et  réduisait  à  néant  toutes  les  affirmations  de  M.  Beck.  Je 
vous  avais,  pièces  en  mains,  fait  la  preuve  que  six?nois  après  le  dernier  voyage 
de  M.  Beck  à  Paris,  je  publiais  encore  [Sammelbaende  der Internationalen  Musik- 
Gese//sc/za//,  avril  1907)  des  mélodies  d'après  mon  précédent  système  de  trans- 
cription. En  faut-il  plus  pour  démontrer  combien  M.  Beck  est  étranger  à  la  for- 
mation du  système  auquel  je  suis  présentement  attaché  ?  Je  vous  avais,  d'autre 
part,  expliqué  la  genèse  de  ce  système,  qui  s'est  formé  à  la  suite  de  recherches 
nouvelles,  dont  la  réalité  est  attestée  par  la  publication  de  mes  Cent  Motets 
dit  XIII^  siècle  et  par  la  venue,  officiellement  constatée,  de  documents  nouveaux, 
qui  m'ont  éclairé  sur  la  question. 

Eh  bien!  Monsieur,  dans  la  rédaction  devotre  sentence,  comme  vous  ne  pou- 
viez rien  répondre  à  une  argumentation  aussi  précise,  aussi  serrée,  vous  ne 
l'avez  même  pas  rappelée,  fût-ce  pour  la  rejeter  !  C'est  ce  qu'en  termes  de  pro- 
cédure on  appelle  le  défaut  de  motif  Qt  c'est  un  des  cas  les  plus  fréquents  de  l'an- 
nulation ou  de  la  cassation  des  jugements. 

Mon  argumentation  reste  entière  après  votre  verdict,  et  dans  votre  impuis- 
sance à  la  détruire  ou  même  à  l'entamer,  vous  lui  avez  donné  une  force  nouvelle. 
11  ne  me  déplaît   pas,  Monsieur,  de  reprendre  ici  pour  vous  les  appliquer  les 
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proprés  expressions  dont  vous  vous  êtes  servi  dans  votre  décision  et  de  dire  à 
mon  tour  que  votre  travail  «  a  été  rendu  infécond  »,  non  plus  par  une,  mais 
par  plusieurs  erreurs  fondamentales,  que  votre  enquête  est  de  ce  fait  sans 
valeur,  ni  scientifique,  ni  juridique,  et  que  la  vérité  que  vous  aviez  mission  de 
découvrir  est  précisément  là  où  vous  ne  l'avez  pas  cherchée. 
Que  de  fissures,  Monsieur,  dans  votre  tour  d'ivoire  ! 


Eh  bien,  Monsieur,  cette  vérité  que  vous  n'avez  pas  su  mettre  en  lumière,  la 
genèse  de  l'interprétation  rythmique  des  monodies  mesurées  du  moyen  âge,  la 
voici,  et  je  vous  mets  au  défi,  comme  je  mets  au  défi  M.  Beck,  de  prouver  que 
daias  les  propositions  qui  suivent  il  y  ait  une  affirmation  qui  ne  soit  rigoureuse- 
ment démontrable. 

I.  C'est  en  1898  que,  pour  la  première  fois,  a  été  émise  cette  idée  que  M.  Beck 
réclame  aujourd'hui  comme  sienne  :  les  modes  sont  des  formules  métriques  copiées 
sur  les  mètres  antiques  et  destinées  à  régler  l'allure  de  la  phrase  mélodique  chez  les 
trouvères.  Seulement,  cette  formule  n'est  pas  de  M.  Beck,  elle  est  de  moi  1  Elle  se 
trouve  dans  les  Positions  imprimées  de  ma  thèse  de  l'Ecole  des  Chartes, 
la    Philologie  musicale  des  trouvères  (Privât,  1898). 

II.  L'erreur  commise  par  moi  fut  assurément  de  ne  pas  apercevoir  alors  qu'à 
la  période  primitive  de  la  notation  mesurée,  avant  le  milieu  du  treizième  siècle, 
il  n'y  a  pas  un  lien  forcé  entre  la  notation  et  la  mesure.  A  cette  époque  de  mes 
travaux,  mes  transcriptions  de  chansons  de  trouvères  représentent  une  applica- 
tion hypertrophiée  du  cinquième  mode  mensuraliste,  c'est  entendu,  mais  la  pra- 
tique modale  reste  constante  dans  mes  publications  quand  la  graphie  de  l'ori- 
ginal me  donne  quelque  raison  d'y  revenir. 

III.  C'est  en  1904,  dans  les  Plus  anciens  Monuments  de  la  musique  française 
(p.  1 1),  que  j'ai  affirmé  que  la  rythmique  des  chansons  devait  être  conforme  à  la 
rythmique  des  motets,  la  notation  étant  la  même  dans  les  deux  cas.  C'est  en  1907 
que  les  travaux  nécessités  par  mon  édition  des  Cent  Motets  du  XIII^  siècle  m'ont 
permis  de  vérifier  l'affirmation  de  1904  (identité  rythmique  des  chansons  et  des 
motets)  et  conduit  à  l'exacte  notion  de  la  rythmique  des  motets  (prédominance 
des  formules  modales).  Alors,  reprenant  l'idée  émise  en  1904,  je  me  suis  par  la 
force  des  choses  et  par  la  marche  même  de  mon  raisonnement  trouvé  revenir  à 
mon  point  de  départ  de  i8g8,  et  appliquer  définitivement  aux  chansons  de  trou- 
vères cette  théorie  du  rythme  modal,  dont  j'avais  dix  ans  plus  tôt  donné  le  pre- 
mier la  formule. 


Dans  tout  cela,  il  n'est  pas  question,  il  ne  saurait  être  question  de  M.  Beck. 
S'il  est  par  ses  propres  moyens  arrivé  à  la  solution  du  problème,  je  l'en  félicite, 
mais  j'en  doute,  car  il  est  une  chose  que  je  constate  et  qu'il  est  donné  à  chacun 
de  constater  :  c'est  qu'il  n'y  a  pas  une  seule  des  trois  notions  fondamentales  per- 
mettant de  retrouver  l'interprétation  rythmique  des  mélodies  de  troubadours  et 
de  trouvères  qui  puisse  être  revendiquée  par  M.  Beck.  Les  éléments  constitutifs 
de  ce  qu'il  appelle  «  sa  découverte  »  étaient  déjà,  les  uns  après  les  autres,  entrés 
dans  le  domaine  de  la  musicologie  médiévale. 
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1°  Le  premier  de  tous,  M.  Julien  Tiersot,  dans  son  Histoire  de  la  chanson 
populaire  en  France,  p.  415,  en  note  (1889),  et  après  lui,  M.  Hugo  Riemann,  en 
différents  articles  du  Musikalisches  Wochenblatt  (1897-1902),  ont  proclamé  l'in- 
fluence du  vers  sur  la  structure  de  la  phrase  mélodique  correspondante  et  la 
nécessité  de  faire  coïncider  la  syllabe  tonique  de  la  rime  avec  le  temps  accentué 
de  la  mesure. 

2°  C'est  M.  Wooldridge  qui,  le  plus  anciennement  à  ma  connaissance,  en  1901 , 
a  mis  en  pratique  dans  les  transcriptions  contenues  au  tome  I  de  VOxford  His- 
tory  of  Miisic  le  principe  d'un  rj'^thme  conforme  à  la  théorie  des  modes  caché 
sous  l'uniformité  graphique  de  la  notation  préfranconienne  des  manuscrits. 

3°  Dès  1898,  je  le  répète,  j'avais,  moi-même  et  sans  qu'aucun  autre  musicologue 
s'en  fût  jamais  avisé,  formulé  le  principe  fondamental,  essentiel  et  nouveau,  du 
rôle  des  formules  modales  dans  la  constitution  des  mélodies  de  trouvères. 

Cette  proposition  est  imprimée  en  toutes  lettres  dans  les  Positions  des  thèses 
de  VEcole  des  Chartes,  p.  8,  de  l'année  i8g8.  Ces  recueils  des  positions  de  thèses 
sont  d'importants  instruments  de  travail  qui  se  trouvent  dans  toutes  les  biblio- 
thèques et  que  tout  érudit  connaît.  M.  Beck,  étudiant  à  Strasbourg^  en  a  pris 
connaissance  à  la  bibliothèque  de  l'Université  de  cette  ville  ou  à  Paris,  au  cours 
de  l'un  de  ses  voyages.  Songeant  alors,  sur  le  conseil  d'un  de  ses  maîtres,  à 
quelque  thèse  concernant  la  musique  des  troubadours  et  des  trouvères,  il  a  goûté 
mon  idée  et  l'a  fait  passer  de  ma  thèse  dans  la  sienne.  La  comparaison  des 
dates  (1898  et  1908)  est  donc  au  désavantage  de  M.  Beck.  La  présomption  de 
droit  s'établit  contre  lui. 

Non  seulement  il  me  doit  l'idée  directrice  de  sa  thèse,  mais  c'est  dans  une 
autre  de  mes  publications,  les  Plus  anciens  Monuments  de  la  musique  française 
(1904),  qu'il  a  trouvé  le  principe  de  sa  démonstration  ! 

On  sait  que,  dans  la  thèse  allemande,  l'auteur  se  sert  comme  argument  prin- 
cipal, pour  établir  la  présence  du  rythme  modal  dans  les  mélodies  de  trouvères, 
des  indications  graphiques  du  manuscrit  français  846  de  la  Bibliothèque  Natio- 
nale de  Paris. 

Or,  on  peut  lire  à  la,  page  11  de  mes  Plus  anciens  Monuments  :  «  Le  manuscrit 
français  846  de  la  même  bibliothèque  est  une  merveille  de  calligraphie  musicale. 
On  n'a  qu'a  se  reporter  au  fac-similé  que  nous  en  donnons  pour  voir  la  distinc- 
tion que  le  copiste  fait  scrupuleusement  des  longues  et  des  brèves,  pour  suivre  le 
rythme  modal  de  cette  pièce.  » 

Les  Plus  anciens  Monuments  étaient  familiers  à  M.  Beck  :  il  les  cite  et  cette 
citation  même  l'accuse.  J'ai,  ici  encore,  le  premier  en  date  de  tous  les  musicolo- 
gues, signalé  l'intérêt  rythmique  de  ce  manuscrit  846.  Connu  des  philologues,  ce 
chansonnier  était  inconnu  des  musicistes.  Ce  sont  mes  travaux  qui  ont  attiré 
sur  lui  l'attention  de  l'étudiant  allemand. 

M.  Jean  Beck  m'a  emprunté  l'idée  directrice  de  sa  thèse  et  l'indication  du 
ms.  fr.  846  pour  arrivera  la  démonstration  de  cette  idée:  il  lui  sied  bien  aujour- 
d'hui de  crier  au  plagiat  !    Le  procédé  n'est  pas  nouveau. 

7s  fecit  cui  prodest. 

A  cette  accusation,  M.  Beck  ne  saurait  répondre  qu'il  y  a  chose  jugée,  car  je 
la  formule  ici  pour  la  première  fois,  après  un  examen  très  attentif  des  écrits,  des 
dates  et  des  faits,  car  il  n'y  a  pas  eu  en  juin  dernier  de  débats  à  ce  propos. 
Alors,  ne  pouvant  croire  à  une  solution  qui   ne  me  serait  pas  favorable,  j'avais 
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délibérément  laissé  de  côté  une  accusation  dont  le  premier  effet  eût  été  d'aggra- 
ver irrémédiablement  le  conflit  et  de  lui  donner  un  caractère  personnel  que 
j'étais  désireux  d'éviter. 

Telle  est  pourtant  la  position  la  plus  naturelle  et  la  plus  vraie  de  la  question  : 
toutes  les  affirmations,  intéressées  et  gratuites,  de  M.  Beck,  toute  votre  brillante 
fantaisie,  Monsieur  Emmanuel,  sur  les  rapports  «  de  la  lettre  et  de  l'esprit  », 
ne  sauraient  prévaloir  contre  cette  constatation  brutale  :  M,  Beck  a  trouvé  l'idée 
directrice  de  sa  thèse  de  1908  dans  un  écrit  de  1898  qui  est  de  moi  ;  il  a  trouvé 
dans  un  travail  de  1904,  qui  est  encore  de  moi,  l'indication  de  la  route  à  suivre 
pour  arriver  à  la  démonstration  de  cette  thèse. 

Je  me  demande  avec  curiosité  ce  qui  demeure  désormais  de  ce  que  M.  Beck 
appelle  pompeusement  «  sa  découverte  »  dans  un  sujet  où  il  restait  moins  à 
découvrir  qu'à  mettre  au  point  ce  qu'on  savait  déjà. 

Cette  mise  au  point,  c'est-à-dire  l'application  aux  mélodies  de  trouvères  d'un 
rythme  modal  caché  sous  une  notation  amorphe,  est-elle  même  le  fait  de 
M.  Beck  ?  Je  l'ai  pensé  quelque  temps,  mais  aujourd'hui  je  crois  pouvoir 
répondre  d'une  façon  négative. 

Que  lui'reste-t-il  ?  Je  n'en  sais  rien. 


Mais  qu'importe  !  Ce  qui  est  certain  et  que  j'affirme  hautement,  c'est  que, 
malgré  vos  efforts  pour  arriver  à  démontrer  le  contraire,  malgré  votre  critique 
branlante  et  caduque,  Monsieur  Emmanuel,  c'est  en  France,  c'est  chez  nous, 
autant  et  plus  qu'en  Allemagne,  c'est  par  un  français  aussi,  qu'a  été  retrouvée 
la  signification  longtemps  oubliée  de  la  langue  musicale  des  troubadours  et  des 
trouvères  français. 

Pas  un  instant,  au  cours  de  la  discussion,  vous  n'avez  été  en  état  de  décider 
de  mon  adversaire  ou  de  moi  lequel  avait  tort,  lequel  avait  raison.  J'ai  dit  mes 
motifs  et  je  n'y  reviens  point. 

Il  vous  était  scientifiquement  impossible,  après  avoir  commis  les  méprises 
que  j'ai  relevées,  de  vous  former  une  opinion. 

Vous  n'en  avez  pas  moins  accepté  de  former  l'opinion  de  confrères  occa- 
sionnels qui  s'en  étaient  rapportés  à  vous. 

A  la  rigueur,  vous  auriez  pu  vous  poser  en  conciliateur  et,  faute  d'arguments 
précis,  trouver  le  geste  élégant  ou  la  formule  heureuse,  qui  tant  de  fois  termi- 
nent les  débats  de  cet  ordre. 

C'est  autre  chose,  il  est  vrai,  que  j'attendais  de  mon  bon  droit  et  de  mon  repré- 
sentant :  J'espérais  que,  placé  en  face  d'une  question  évidemment  très  ardue,  la 
rythmique  mesurée  du  moyen  âge,  vous  l'auriez  abordée  de  front,  la  fouillant 
dans  ses  moindres  détails  et  vous  l'assimilant  jusqu'à  pouvoir  en  renouveler 
la  face,  s'il  eût  été  besoin.  L'arbitre,  alors,  se  fût  élevé  à  la  hauteur  d'un  homme 
de  science. 

Etait-ce  trop  espérer  }  Peut-être,  hélas  !  et  ce  fut  là  mon  erreur  la  plus  grave 
(on  me  l'a  dit  depuis),  car,  en  dehors  d'une  thèse  qui,  d'ailleurs,  n'est  point  mu- 
sicale, je  m.e  demande  aujourd'hui.  Monsieur,  non  sans  mélancolie,  où  sont  les 
services  que  personnellement  vous  avez  pu  rendre  à  la  musicologie  française, 
vous  qui  n'avez  jamais    travaillé  sur  les  sources,  vous  qui  n'avez   jamais  ouvert 
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un  manuscrit,  VOUS  qui  n'avez  même,  que  je  sache,  jamais  rien  publié,  rien 
produit,  sur  quoi  on  puisse  vous  juger.  Et  si  je  proteste  aujourd'hui  avec  cette 
précision,  je  le  fais  d'abord  au  nom  de  mon  droit  méconnu  et  violé,  mais  il  y  a 
longtemps  qu'en  moi-même  j'ai  jugé  votre  jugement,  et  cela  me  suffit.  Je  pro- 
teste surtout  pour  que  la  musicologie  française,  si  jeune  encore,  ne  souffre  pas 
un  dommage  immérité  de  votre  fâcheuse  intervention  :  votre  décision,  si  je 
gardais  le  silence,  tendrait  tout  au  moins  à  me  déposséder  de  quinze  années 
de  travail  et  de  labeur  désintéressés  que,  seul  en  France  depuis  De  Cous- 
semaker,  j'ai  consacrés  à  la  musique  profane  de  notre  moyen  âge.  Ce  n'est 
point  à  moi  de  rappeler  ici  mes  publications  ou  d'en  apprécier  la  valeur,  mais 
n'oubliez  pas,  Monsieur  Emmanuel,  et  ce  sera  mon  dernier  mot,  que  chaque  fois 
que  par  vos  critiques  ou  vos  propos  il  vous  arrivera  encore  de  déprécier  l'œuvre 
de  tel  ou  tel  de  nos  confrères,  quel  qu'il  soit,  vous  risquerez  ce  jour-là  de  creuser 
dans  notre  patrimoine  musicologique,  que  vous  n'avez  pas  contribué  à  accroître, 
une  lacune  que  vous  ne  serez  jamais  en  état  de  combler. 
Recevez,  Monsieur,  mes  salutations  distinguées. 

Pierre  Aubry. 


Vieux  feuillets.  —  Souvenirs  sur  les  musiciens. 

Parmi  les  lettres  et  manuscrits  autographes  qui  ont  été  dispersés,  il  y  a  quel- 
ques jours,  à  l'Hôtel  des  Ventes,  se  trouvaient  de  nombreuses  épîtres  de  compo- 
siteurs illustres  : 

Une  lettre  autographe  de  Beethoven  à  l'éditeur  Schlesinger,  dans  laquelle  il 
lui  dit  qu'il  l'attend,  qu'il  a  quelques  affaires  à  lui  proposer  et  qu'il  espère 
qu'ils  arriveront  à  une  entente. 

A  cette  lettre  était  jointe  une  copie  du  testament  de  Beethoven,  écrit  par 
Schlesinger  dans  la  chambre  mortuaire,  et  une  mèche  de  cheveux  de  l'illustre 
compositeur,  prise  par  Schlesinger.  (Ces  deux  importants  documents  ont  été 
payés  885  francs.) —  Deux  lettres  de  Chopin,  écrites  en  français,  se  sont 'vendues 
405  et  205  francs.  Dans  la  première,  le  célèbre  pianiste  et  compositeur  dit  qu'il 
ne  peut  recommander  une  souscription  :  «  Aucune  des  personnes  auxquelles  on 
irait  demander  de  ma  part  de  souscrire  ne  refuserait,  mais  c'est  une  manière 
d'agir  qui  ne  me  convient  pas.  »  Dans  la  seconde,  il  fait  le  récit  de  sa  tournée  de 
concerts  en  Angleterre.  On  lui  a  donné  60  livres  sterling  pour  avoir  joué  deux 
fois  à  Manchester,  «  Ville  enfumée,  qui  a  la  salle  de  musique  la  plus  charmante 
possible  ». 

Deux  lettres  de  Weber,  en  français,  sur  la  même  feuille  de  papier,  à  Castil» 
Blaze,  datées  de  Dresde,  15  octobre  1825  et  4  janvier  1826,  sont  montées  à 
705  francs. 

Weber  remercie  Castil-Blaze  d'avoir  arrangé  son  opéra  le  Freyschûlz  pour  là 
scène  française,  mais  il  lui  reproche  d'avoir  agi  sans  son  assentiment  et  sans  ses 
avis.  «  Vous  vous  procurez  la  partition  sur  un  chemin  tout  à  fait  illégitime,  pour 
légitime  peut-être  qu'il  vous  a  paru,  car  mon  opéra  n'étant  ni  gravé,  ni  publié, 
aucun  théâtre  ni  marchand  de  musique  avait  ledroit  de  vendre.  »  Castil-Blaze  ne 
répondit  pas  à  cette  lettre  de  justes  reproches  et  Weber  reprit  la  plume,  le  4  jan 
vier  suivant.  Il  s'étonne  du  silence  de  Castil-Blaze  et  proteste  contre   la  mise  à 
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la  scène  de  son  Euryanthe,  qu'il  veut  monter  lui-môme,  lorsqu'il  passera  à  Paris. 
«  Vous  n'avez  pas  le  droit  d'estropier  ma  musique  en  y  introduisant  des  mor- 
ceaux dont  les  accompagnements  sont  de  votre  façon.  C'est  bien  assez  d'avoir 
mis  dans  le  Freyschûlz  un  duo  d'Euryanthe,  dont  l'accompagnement  n'est  pas  le 
mien.  'V^ous  me  forcez.  Monsieur,  de  m'adresser  à  la  voix  publique,  et  de  faire 
publier  dans  les  journaux  français  que  c'est  un  vol  qu'on  me  fait,  non  seulement 
de  ma  musique  qui  n'appartient  qu'à  moi,  mais  de  ma  réputation,  en  faisant 
entendre  sous  mon  nom  des  morceaux  estropiés.  » 

Une  lettre  de  Berlioz  à  Schlesinger  datée  de  Vienne,  12  décembre  1845 
(deux  pages),  a  été  acquise  pour  67  francs. 

Le  grand  compositeur  envoie  des  nouvelles  destinées  à  la  Gazette  musicale  de 
Parts.  Son  succès  augmente  d'une  manière  incroyable.  On  va  donner  Roméo  et 
Juliette  en  quadruplant  le  prix  des  places.  Dans  toute  la  lettre  Berlioz  se  montre 
très  préoccupé  qu'on  signale  ses  succès.  —  Une  lettre  de  Boieldieu  à  Berton, 
datée  de  Saint-Pétersbourg,  22  octobre  1808,  a  fait  60  francs.  Cette  lettre  est 
longue  et  très  intéressante.  Boieldieu  détaille  toutes  ses  occupations  et  les  tra- 
vaux qu'il  accomplit  par  contrat  ;  il  ne  travaille  que  sur  les  choix  de  sa  Philis. 
«  J'ai  fait  dernièrement  selon  ses  désirs  les  Voitures  versées  en  deux  actes,  et  la 
Dame  invisible  en  un.  Tout  cela  était  vaudeville  ;  il  ma  fallu  le  mettre  en  opéra 
et  tu  sens  que  c'est  une  besogne  bien  difficile.  Enfin  les  deux  ouvrages  ont  eu 
grand  succès,  mais  c'est  toujours  trois  actes  de  musique  perdue  et  il  est  dur  de 
se  donner  tant  de  mal  pour  sept  à  huit  représentations.  »  Boieldieu  poursuit  le 
récit  de  son  séjour  en  Russie,  puis,  par  une  diversion,  il  parle  de  Montmorency  : 
«  Ah  quel  pays  I  que  ne  donnerais-je  pas  pour  y  avoir  une  petite  maisonnette  I 
Voilà  le  plus  cher  de  tous  mes  vœux  :  Une  petite  ferme,  de  bons  amis  comme 
toi,  de  bon  vin,  de  bonne  musique,  de  bonnes  discutions  sur  notre  art,  les 
marionnettes,  la  danse,  des  chiens.  Voilà  de  ces  plaisirs  qui  vont  à  l'âme  et  qu'il 
faut  se  procurer  quand  il  vous  reste  un  peu  de  sensibilité.  » 

Mentionnons  aussi  un  manuscrit  autographe  de  Cherubini  et  un  canon  à  deux 
voix,  morceau  de  musique  avec  paroles  italiennes  autographes,  signé,  2  décem- 
bre 1826,  qu'on  a  obtenus  pour  65  francs  ;  une  lettre  de  Donizetti  (32  francs)  ; 
un  extrait  d'une  mélodie  intitulée  :  Rosées,  morceau  de  musique  autographe 
signé  de  Théodore  Dubois  [12  francs)  ;  une  lettre  de  Schumann  (71  francs). 

Il  y  avait  encore,  dans  cette  collection,  des  autographes  d'Auber,  de  Gounod, 
de  Grétry,  d'Halévy  et  d'autres  compositeurs  éminents,  qui  offraient  le  plus 
haut  intérêt. 

—  On  a  vendu  il  y  a  quelques  semaines  }es  tableaux  et  objets  divers  qui  gar- 
nissaient l'atelier  du  regretté  peintre  Gustave  Jacquet.  Parmi  les  accessoires  on 
remarquait  quelques  instruments  de  musique  anciens,  notamment  une  musette 
doublée  en  velours  pailleté,  à  garniture  en  ivoire,  avec  son  soufflet,  xviii^  siècle, 
qui  trouva  preneur  à  2 1 0  francs  ;  une  basse  de  viole  avec  manche  en  bois  sculpté, 
xvii^  siècle,  qui  fut  adjugée  205  francs,  et  un  luth  ancien,  dont  on  donna 
200  francs. 

Citons  encore  un  cistre  ancien,  dans  son  étui  en  bois  d'acajou  ;  une  mando- 
line signée  -.Joseph  Filano  filius,  Donati  fecit  Neapol.  Anno  1^82  ;  une  mandore 
de  Colin  à  Paris,  N.  B.  F.  i^Jj  \  un  grand  luth  portant  la  marque  :  Georg 
Aman  Lauter  und  Geigenmacherin  Augsburg,  /7?9,  et  un  luth  de  Johana  (>aspar 
Kreustner,  Salzburg,  xviii*  siècle.  Hébert  Rouget. 
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La  cfîorale  des  lycées  de  jeunes  filles  de  Paris,  formée  de  700  exécutantes, 
a  donné  le  8  mai,  dans  le  grand  amphithéâtre  de  la  Sorbonne,  son  5*  et  très 
brillant  concert.  Au  programme,  un  chœur  de  la  Vestale,  le  Ruisseau  de  Gabriel 
Fauré,  et  les  Enfants  à  Bethléem,  de  G.  Pierné  (sous  la  direction  de  l'auteur), 
avec  l'orchestre  Colonne,  M"*^*  Mellot-Joubert,  Auguez  de  Montaient,  Engel- 
Barthori,  M.  Caseneuve,  etc.,  pour  les  soli.  L'œuvre  charmante  de  M.  Pierné, 
délicatement  nuancée,  imite,  dans  la  première  partie,  l'allure  des  chansons  popu- 
laires ;  çà  et  là,  le  style  prend  une  couleur  orientale  qui  lui  donne  beaucoup 
d  agrément.  Ajoutons  à  ce  propos  qu'une  chorale  similaire  est  en  voie  de  forma- 
tion dans  les  lycées  de  garçons.   —  S. 

Concert  donné  par  M'"^  Marguerite  Picard  a  la  salle  des  fêtes  du 
«Journal».  —  La  caractéristiquedu  talent  de  M'"^  Picard  est  de  posséder  un  don 
merveilleux  d'assimilation.  Elle  s'identifie  admirablement  avec  le  style  de 
l'œuvre  qu'elle  interprète,  et  selon  qu'elle  chante  du  Mozart  ou  des  lieder 
modernes  de  MM.  Sachs  et  P.  Hermant,  qu'elle  joue  des  scènes  de  Wagner  ou  des 
fragments  d'opéras  de  M.  de  Lara,  elle  traduit  tous  les  sentiments  exprimés  avec 
justesse  et  mérite.  Et  ceci  est  déjà  du  grand  art.  Il  est  toutefois  regrettable  que 
le  grave  de  la  voix  de  M"^^  Picard  ne  «  sonne  »  pas  aussi  bierï  que  le  médium  et 
que  l'aigu.  1 

L'œuvre  inédite  donnée  à  ce  concert  était  une  gracieuse  pantomime  dont  le 
scénario  est  de  M"^^  Paul  Strauss  et  la  musique  de  M"^^  C.-P.  Simon  :  //  était 
une  rose...  Les  sœurs  Mante  ont  finement  mimé  cet  acte  délicat.  —  H.  B. 

—  Viennent  de  paraître  : 

Les  Maîtres  français  du  violon  au  XVIII^  siècle  (sniie  de.  la  collection)  :  1°  Sonate 
en  sol  majeur,  tirée  du  «  Livre  de  Sonates  composé  par  M.  Dandrieu,  organiste 
de  S^  Merry  et  de  S'  Barthélémy,  dédié  à  M,  de  La  Lande,  surintendant  de  la 
musique  du  Roi  »;  2°  Sonate  en  ré  majeur  de  Carlo  Tessarini.  (A  la  2*=  mesure 
de  l'adagio,  lire  sî  B  au  lieu  de  si  b-  A  la  21"  mesure  ibid.,  il  doit  y  avoir  une 
erreur  de  copiste  à  la  basse.)  Ces  deux  œuvres  charmantes  sont  rééditées  par 
M.  Joseph  Debroux,  chez  Roudanez.  —  The  Artist  at  the  piano,  brochure  de 
51  p,  contenant  de  bonnes  observations  générales,  par  George  Woodhouse 
(Londres,  Novello).  —  Ritmica  musicale,  i  vol.,  254p.,  par  Alberto  Tacchinardi 
(Milan,  Hœpli).  —  Le  Théâtre  italien  au  temps  de  Napoléon  et  de  la  Restauration, 
br.,  30  p.,  excellent  travail,  très  documenté,  d'Albert  Soubies  (chez  Fisch- 
bacher. 


Le  Gérant  :    A.  Rebecq. 
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Amours  de  corapositeurs . 

Dans  un  livre  consacré  à  Liszt  (i).  — le  virtuose  chevaleresque,  inspiré  redon- 
dant, qui  trop  souvent  pensait  avec  ses  doigts,  —  M.  Jean  Chantavoine,  après 
avoir  raconté  les  amours  de  cet  extraordinaire  abbé  avec  la  comtesse  d'Agout, 
la  princesse  de  Wittgenstein...,  ne  peut  oublier  G.  Sand  ni  Chopin.  Avec  un 
rare  bonheur  d'expression,  il  dit  que  G.  Sand  prodigua  ses  soins  «  maternels  » 
à  Chopin,  «  sans  qu'on  puisse  savoir  si  ce  dernier  en  fut  prolongé  ou  achevé  ». 
La  phrase  est  digne  de  Tacite. 

Dans  un  livre  consacré  à  Gounod  (2),  M.  Camille  Bellaigue  est  bien  obligé  de 
parler  de  M™^  Weldon  ;  et  il  n'est  pas  tendre  pour  elle  :  il  lui  reproche  d'avoir 
été  Fange  gardien  qui  voulait  surtout  «  garder  »  son  prisonnier,  lequel  ne  put 
être  délivré  que  par  «  une  intervention  de  la  Providence  ».  Au  sujet  de  Gounod, 
M.  Bellaigue  montre  une  adresse  merveilleuse  à  généraliser  pour  gazer...  Tel 
Bossuet,  dans  son  apologie  de  Condé,  lorsqu'il  arrive  à  la  trahison  et  à  l'empri- 
sonnement du  prince. 

M.  Bellaigue  et  M.  Chantavoine  ont  beaucoup  de  talent.  Peut-être  leurs  juge- 
ments sont-ils  exacts.  Je  me  permettrai  cependant  une  observation. 

Dans  ces  chapitres  de  biographie  qui  sont  en  marge  de  la  musique,  et  où  de 
grands  artistes  apparaissent  comme  les  jouets  de  forces  qui  les  dominaient,  je 
voudrais  qu'on  se  bornât  à  exposer  les  faits  en  s'abstenant  de  toute  appréciation. 
Cette  méthode  s'imposerait  s'il  s'agissait  de  personnages  contemporains;  elle 
me  semble  être  de  règle  quand  il  s'agit  d'un  Liszt,  d'un  Chopin,  d'un  Gounod. 
Les  lettres  intimes,  où  nous  aimons  tant  à  puiser,  sont  des  documents  dange- 
reux, parce  qu'elles  traduisent  surtout  un  état  d'imagination  et  l'attitude  d'un 
moment.  Il  ne  faut  pas  être  dupe  de  leur  signification.  Je  crois  qu'on  se  trom- 
perait si  on  croyait  trouver  dans  la  correspondance  de  G.  Sand,  toute  en  gelée 
de  groseilles,  ou  dans  celle  de  Gounod,  si  littéraire  et  apprêtée,  l'idée  exacte  de 
ce  qu'ils  furent  réellement.  En  certaines  matières  délicates,  le  critique  doit  citer 
des  textes,  mais  rester  «  objectif  »  et,  par  simple  scrupule  d'exactitude, 
suivre  le  précepte  de  l'Evangile  :  «  Tu  ne  jugeras  point  I  »  Une  telle  méthode 
serait  d'ailleurs  la  plus  élégante.  J.  C. 

(i)  Chez  Âlcan.  —  (2)  Ibid. 

R.  M.  .1 
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Les  princes  dilettantes  sous  l'ancien  régime. 

LES    ESTERHAZY. 

Le  nom  de  Haydn,  dont  le  monde  musical  tout  entier  vient  de  fêter  le  cente- 
naire, évoque  presque  nécessairement  celui  delà  famille desEsterhazy,  au  service 
de  laquelle  le  compositeur  passa  quarante  ans  de  sa  vie.  Ces  grands  seigneurs, 
qui  ont  droit  à  une  place,  comme  Mécènes,  dans  l'histoire  de  la  musique  de  leur 
temps,  n'étaient  sans  doute  pas  isolés  en  tant  qu'amateurs  de  musique  et  protec- 
teurs des  musiciens  >  A  une  époque  où,  dans  chaque  pays,  existait,  au-dessous  du 
roi  ou  de  l'empereur,  une  noblesse  territoriale  très  puissante,  immensément 
riche  en  domaines  sinon  en  fortune  mobilière  ;  à  une  époque  où  la  vie,  comme 
cette  fortune  même,  était  beaucoup  plus  sédentaire,  de  grands  seigneurs  tels 
que  les  Esterhazy,  —  chez  lesquels  nous  verrons  Haydn  et  Hummel  ;  —  les 
Lobkovitz,  — chez  qui  Beethoven  dirigera  pour  la  première  fois,  à  Raudnitz,  la 
Symphonie  héroïque;   -    les  Kinsky,  les  Rasoumovsky   qui  le  protégèrent   aussi 

En  France,  à  l'époque  de  Haydn,  un  grand  seigneur  de  finances,  Lerichê  de 
La  Poupelinière,  entrenait,  lui  aussi,  dans  son  château  de  Passy,  un  orchestre, 
qui  joua  le  premier  des  œuvres  de  Rameau  et  de  Gossec  ;  Gossec  en  fut  même 
le  chef  d'orchestre,  et  lorsque  La  Poupelinière  mourut,  il  passa  au  service  du 
prince  de  Conti,  qui  entretenait,  au  Temple,  une  «  chapelle  ». 

Cette  expression  de  «chapelle  »,  qui  se  rencontre  dans  tous  les  pays,  n'indi- 
que-t-elle  pas  suffisamment,  chez  les  grands  seigneurs  mécènes,  comme  chez 
les  souverains,  l'origine  de  ces  orchestres?  Tout  naturellement,  lorsque  le  prince 
était  musicien,  cette  chapelle  devait  servir  à  des  distractions  ou  des  divertisse- 
ments profanes  :  l'organe  étant  créé,  il  était  donc  tout  disposé  à  se  déve- 
lopper, pour  peu  qu'on  lui  en  donnât  l'occasion.  C'est  ce  qui  se  produisit  dans 
les  chapelles  royales  ou  impériales,  auxquelles  les  développements  de  l'opéra 
vinrent  donner  une  tout  autre  destination  que  celle  qui  avait  présidé  à  leur 
fondation.  C'est  ce  qui  arriva  ayssi  à  des  chapelles  comme  celles  dont  il  va 
être  question,  lorsqu'une  impulsion  lui  était  donnée  par  un  chef  qui  trouvait 
des  ressources  suffisantes  dans  la  générosité  et  le  goût  artistique  de  son 
maître. 

A  part  la  Russie,  où  des  «  chapelles  »  privées  existaient  encore  au  temps  de 
Glinka,  —  où  il  en  existe  peut-être  aujourd'hui  même,  —  ce  qu'on  peut  appeler 
la  «  domesticité  musicale  »  disparut  avec  les  bouleversements  delà  Révolution 
et  de  l'Empire.  Un  Beethoven,  qui  recevait  volontiers  des  subsides  de  quelques 
mécènes,  n'eût  jamais  accepté  la  condition  d'un  Mozart  ou  d'un  Haydn,  ni  de 
passer  sa  vie  au  service  d'un  archevêque  de  Bonn,  comme  l'avait  fait  sa  famille. 
Et  sur  les  terres  desEsterhazy,  où  il  venait  de  naître,  jamais;  au  xix^  siècle,  un 
Franz  Liszt  eût-il  consenti  à  vivre    plus   de   quelques  semaines,    en  passant? 

Les  révolutions  politiques  et  économiques  du  dernier  siècle  modifièrent  pro- 
fondément la  condition  sociale  des  artistes  comme  toutes  les  autres.  En  même 
temps  que  se  formèrent  des  musées  nationaux,  se  créèrent,  avec  des  ressources 
fixes,  des  théâtres  nationaux,  entretenus  par  les  différents  Etats,  •  petits  ou 
grands,  soit  par  l'intermédiaire  de  la  cassette  du  souverain,  soit  directement. 
On  eut  donc  d'une  part  l'artiste  «  fonctionnaire  »  mais  non  plus  «  domestique  », 
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et,  d'autre  part,  l'artiste  indépendant,  professeur  ou  virtuose,  que  les  moyens 
de  communication,  insoupçonnés  il  y  a  un  siècle,  rendirent  infiniment  instable, 
infiniment  exigeant  au  point  de  vue  matériel,  et  que  nulle  cassette  de  milliardaire 
ne  pourrait  contraindre  à  demeurer  longtemps  à  poste  fixe. 

A  ces  moeurs  nouvelles  répond  un  art  nouveau,  qui  s'est  créé  et  se  crée  encore 
sous  nos  yeux,  insensiblement.  Alors  qu'un  Haydn  travaillait  dans  la  solitude 
et  la  tranquillité,  pour  un  petit  orchestre,  composant  d'innombrables  mor- 
ceaux de  musique  de  chambre,  de  divertissements  intimes,  nos  compositeurs 
modernes  travaillent  pour  des  salles  immenses,  pour  des  orchestres  de  cent 
musiciens,  pour  des  foules  d'auditeurs  qu'aucun  salon  aristocratique  ne  saurait 
contenir.  Le  piano  moderne  lui-même,  fait  pour  affronter  ces  milliers  de  specta- 
teurs, —  plus  souvent  spectateurs  qu'auditeurs,  -  réussit  à  se  faire  entendre 
dans  ces  immenses  vaisseaux. 

(^est  une  civilisation  artistique  toute  différente  de  la  nôtre,  et  qu'on  ne  doit 
pas  aborder  sans  quelque  préparation,  que  peut  aider  à  comprendre  l'étude 
qu'on  va  lire.  Malgré  la  sécheresse  de  ses  détails  historiques,  elle  évoquera  —  du 
moins  l'espérons-nous  —  une  époque,  un  monde  encore  peu  éloignés  de  nous 
dans  le  temps,  et  qui  cependant  en  diffèrent  si  profondément  qu'au  milieu  de 
la  vie  moderne,  on  ne  peut  se  le  représenter  sans  quelque  effort. 


La  famille  hongroise  des  princes  d'Eterhàz,  dont  plusieurs  membres  furent, 
au  xviii=  siècle,  des  Mécènes  intelligents  et  des  dilettantes  distingués,  a,  comme 
d'autres  vieilles  familles  d'Europe,  des  origines  quasi  fabuleuses.  Puissante  et 
nombreuse,  on  en  parle  dès  le  x®  siècle  et,  trois  siècles  plus  tard,  en  1225,  une 
chronique  rédigée  sans  doute  par  quelque  pieux  solitaire  d'un  couvent  hongrois 
fait  remonter  sa  source  à  Cham  et  à  Nemrod... 

On  possède  cependant  un  document  certain,  de  1238,  date  à  partir  de  laquelle 
on  peut  suivre  à  peu  près  régulièrement  la  vie  des  magnats  d'Esterhàz.  Donc, 
en  1238,  un  certain  Salonion  mourut,  laissant  deux  fils,  Pierre  et  Elie,  qui  se 
partagèrent  les  possessions  paternelles  situées  dans  l'île  de  Schûtt,  entre  Raab 
(Gyôr)  et  Pressbourg  (Poszonyï,  Le  premier  prit  Zerhàz  et  l'autre  lUyeshàz  : 
de  là  tirèrent  leur  nom  deux  familles  différentes  :  les  descendants  de  Pierre 
gardèrent  environ  trois  cent  cinquante  ans  leur  patronyme,  jusqu'en  1^84,  où 
Franz,  vicomte  de  Presbourg,  le  modifia  en  celui  d'Esterhàzy,  y  joignant  en 
outre  le  nom  de  Galantha.  Franz  mourut  baron,  laissant  quatre  fils  :  Gabriel, 
Daniel,  Paul  et  Nicolas  (1595). 

La  famille  de  Gabriel  s'éteignit  bientôt  ;  mais  ses  trois  frères  donnèrent  nais- 
sance aux  maisons  de  Czeneck,  d'Altsohl  et  de  Fraknô  (ou  Forchenstein).  Les 
deux  premières,  dont  les  membres  acquirent  la  dignité  de  comte,  fleurissent 
encore  aujourd'hui,  mais  elles  n'ont  pas  l'importance  de  la  dernière  dans  l'his- 
toire de  la  musique,  qui  seule  nous  intéresse  ici. 

Nicolas,  dernier  fils  de  Franz,  dont  les  parents  avaient  été  protestants,  ne  tarda 
pas  à  se  convertir  au  catholicisme.  Soldat  avant  tout,  comme  la  plupart  desEster- 
hazy,  il  se  fit  remarquer  dans  la  guerre  de  Trente  ans,  où  il  combattit  Bethlen 
Gabor,  Créé  palatin  en  1625,  il  acquit  l'année  suivante,  pour  lui  et  ses  héritiers 
mâles,  le  dignité  de  comte,  après  avoir  reçu  de  l'empereur  Ferdinand  III  la  pro- 
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priété  de  Frakno  ou  Forchensteia(i622).  Il  mourut  en  1635,  laissant  trois  fils 
dont  l'un  fut  tué,  sept  ans  plus  tard,  dans  une  bataille. 

Les  deux  autres,  Paul  et  Franz,  furent  l'origine  des  deux  branches  -  ducale 
etprincière  —  de  Forchenstein. 

Des  trois  fils  de  Franz  (mort  en  i68j),  le  plus  jeune  seul  (Franz,  mort  en  1738) 
eut  une  postérité,  trois  fils  également  :  Nicolas,  Charles  et  Franz.  Le  second 
fut  évêque  d'Erlau,  et  précepteur  de  son  jeune  cousin  Nicolas,  de  la  branche 
princière,  l'un  des  protecteurs  de  Haydn.  Nicolas  (mort  en  1724)  eut  deux  fils 
qui  ont  droit  à  une  place  dans  l'histoire  de  la  musique  au  xviii^  siècle  :  Jean- 
Népomucène  (né  en  1748),  qui  jouait  du  hautbois  et,  ce  qui  vaut  mieux,  fut 
pour  Mozart  un  ami  fidèle  et  un  protecteur  puissant.  C'est  chez  lui  que  fut 
exécutée,  pour  la  première  et  la  seconde  fois,  les  26  février  et  4  mars  1788,  la 
Résurrection  et  l' Ascension  du  Christ,  de  Philippe-Emmanuel  Bach,  par  un 
orchestre  de  quatre-vingts  musiciens  et  des  choeurs  de  trente  chanteurs,  sous 
la  direction  de  Mozart. 

Le  frère  de  Jean-Népomucène,  le  comte  Franz  (né  en  1758),  fut  aussi  un  grand 
dilettante  ;  à  certaines  époques  de  l'année,  il  donnait  des  auditions  musicales 
(acaiié/??zes)  dans  lesquelles  on  .entendait  des  œuvres  de  Haendel,  de  Philippe- 
Emmanuel,  de  Pergolese,  etc.,  et  toujours  il  y  avait  chez  lui  des  virtuoses  de 
marque.  Franz  fut  plus  tard  ambassadeur  à  Venise,  et  mourut  sans  postérité, 
tandis  que  la  branche  comtale  des  Esterhazy  survivait  encore  dans  ses  neveux. 
Aucun  des  membres  de  cette  lignée  collatérale  ne  se  distingua  particulièrement 
en  faveur  de  la  musique. 

Il  n'en  est  pas  de  même  de  la  branche  princière,  dont  le  plus  beau  titre  à  la 
reconnaissance  des  musiciens  réside  dans  la  protection  qu'elle  accorda  à  Joseph 
Haydn,  pendant  plus'de  trente  années. 


L'ancêtre  des  Esterhazy  dilettanti  du  xviu^  siècle  est  Paul,  fils  aîné  du  premier 
comte  Nicolas,  Né  en  1635,  Paul  Esterhazy  fut  palatin  comme  son  père  ;  c'était 
surtout  un  grand  capitaine  et  un  habile  homme  d'Etat.  Il  prit  part  à  toutes  les 
batailles  livrées  de  1603  à  1686.  Elevé  par  l'empereur  au  rang  de  prince  du  Saint- 
Empire  romain  (6  décembre  1687),  il  se  retira  pendant  quinze  ans  de  la  vie 
publique  et  se  voua  à  des  occupations  paisibles. 

Il  se  fit  construire,  en  1683,1e  château  d'Eisenstadt  ou  Kis-Marton  (i),  au 
pied  des  monts  de  la  Leitha,  non  loin  du  lac  de  Neusiedl  ou  Fortô.  Ce  château, 
qui  fut  agrandi  en  1805,  forme  un  ensemble  imposant,  avec  ses  deux  étages  de 
quinze  fenêtres  de  façade  et  ses  six  tours  carrées,  entouré  d'un  parc  magnifique 
et  de  pavillons  de  plaisance.  Le  prince  Paul  y  fonda  la  chapelle  qui  devait,  avec 
Haydn,  faire  la  gloire  de  sa  maison.  De  170  1  à  17  11,  il  reprit  les  armes  pendant 
l'agitation  provoquée  par  Rakockzy  et  mourut  (en  1712  ou  1713)  en  laissant 
d'unanimes  regrets  parmi  ses  sujets. 

Des  trois  fils   du  prince  Paul,  le  dernier,  Joseph,  colonel  d'un    régiment  de 

(i)  Kis  Marlon  est  aujourd'hui  une  ville  de  15.000  habitanis  environ,  sur  la  ligne  de  Raab  à 
Ebenfurt,  et  à  107  kilomètres  de  celte  première  ville  ;  ii^^o  kilomètres  environ  au  sud  de  Vienne. 
C'est  au  château  de  Kis-Marton  qu'eurent  lieu,  en  juin  1909,  les  fêtes  données  en  l'honneur  de 
Haydn,  dans  la  chapelle  et  la  salle  de  concert  du  château  du  prince  Esterhazy. 
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hussards,  fut  le  père  d'une  famille  qui  devait  être  une  des  plus  riches  de  l'Eu- 
rope, car,  outre  ses  domaines  immenses  d'Allemagne,  de  Styrie  et  de  Bavière, 
elle  possédait  en  Hongrie  seulement  :  vingt  et  un  châteaux,  soixante  bourgs, 
quatre-vingt-quatorze  villages,  etc.,  dontle  revenu  annuel  étaitestimé  à  i  .800.000 
florins  (t),  soit  environ  5.400.000  de  livres,  qui  représenteraient  au  moins 
onze  millions  de  notre  époque. 

Joseph-Antoine  mourut  après  dix  ans  de  règne  (24  mars  17:21),  laissant  la 
régence  à  son  frère  Michel,  qui  ne  l'exerça  que  trois  mois,  étant  mort  le  7  juin 
suivant.  Maria-Octavia,  veuve  de  Joseph-Antoine,  remplit  à  son  tour  la  régence 
pendant  la  minorité  de  ses  deux  fils  :  Paul -Antoine  I^""  (né  le  22  avril  17 11)  et 
Nicolas-Joseph  (né  le  18  décembre  17 14).  Tous  deux  reçurent  une  éducation 
supérieure  dans  la  maison  maternelle.  L'aîné,  marié  le  26  décembre  1734  à  la 
princesse  de  Lunati-Visconti,  prenait  part  comme  volontaire,  à  la  suite  de 
Charles  de  Lorraine,  à  la  campagne  du  Rhin  (guerre  de  la  succession  de 
Pologne,  1735),  et  il  se  distingua  à  l'armée,  ainsi  d'ailleurs  que  son  frère,  dans 
les  années  qui  suivirent,  jusqu'à  la  guerre  de  Sept  ans.  Tous  deux  furent  che- 
valiers de  la  Toison  d'or,  chambellans  impériaux  et  royaux,  conseillers  privés, 
feld-maréchaux,  chambellans  généraux  du  royaume  de  Hongrie. 

Envoyé  en  ambassade  à  la  cour  deNaples,  Paul-Antoine  en  revint  deux  ans 
plus  tard.  C'est  alors  qu'il  vit  pour  la  première  fois  Haydn  et  voulut  le  prendre 
à  son  service.  Il  possédait,  dans  son  château  d'Eisenstadt,  un  théâtre  de 
marionnettes  aux  représentations  duquel  il  assistait  avec  un  certain  plaisir  ;  et 
c'est  ainsi  peut-être  que  lui  était  venue  sa  passion  pour  le  théâtre  et  la  musique. 
A  vrai  dire,  ce  théâtre  ressemblait  plutôt,  nous  dit-on,  à  une  grotte.  Il  n'avait 
ni  loges,  ni  galerie,  quoique  assez  vaste.  Quatre  chanteurs  s'asseyaient  devant 
la  scène  et  chantaient,  tandis  que  les  marionnettes  marchaient  et  gesticulaient 
au-dessus  de  leurs  têtes.  La  chapelle  du  prince,  alors  dirigée  par  Gregorius 
'Werner,  prêtait  son  concours  à  ces  représentations. 

Le  prédécesseur  de  Joseph  Haydn,  Gregorius-Joseph  "Werner  (né  en  1695), 
était  entré  chez  les  Eslerhazy  le  10  mars  1728,  au  temps  de  la  régence  de  la  prin- 
cesse Maria-Octavia.  Il  recevait  un  traitement  annuel  de400  florins,  plus  28  florins 
d'indemnité  de  logement  [Quartier geld).  Chaque  année,  à  partir  de  172g,  on 
chantait  son  oratorio  du  vendredi  saint,  dont  le  texte,  publié  vers  1740,  lui  valut 
une  augmentation  de  4  ducats  de  Kremnitz  (soit  16  fl.  80  kr.).  Il  mourut 
le  5  mars  1766.  Werner,  qui  s'intéressait  surtout  à  la  musique  religieuse,  n'avait 
qu'une  estime  très  limitée  pour  les  compositions  de  son  collège  et  futur 
successeur  Haydn.  A  l'époque  où  il  dirigeait  la  chapelle  princière  des  Esterhazy, 
sous  Maria-Octavia,  il  avait  à  sa  disposition  une  discxntihi,  ua  discantist,  un 
alttst  et  deux  bassistes.  Cet  ensemble  recevait  la  somme  de  1.479  A-  5  5  ^^^ 

Lorsque  Paul-Antoine  revint  d'Italie,  Haydn  était  depuis  un  an  à  peu  près  au 
service  d'un  comte  Morzin,  à  Lukaweck,  près  de  Pilsen.  C  est  là  que  le  prince 
entendit  sa  première  symphonie  ;  il  pensa  aussitôt  à  l'engager  comme  second 
maître  de  chapelle,  comptant  d'autant  mieux  réussir  qu'il  savait  que  le  prince 
Morzin,  criblé  de  dettes,  allait  bientôt  être  obligé  de  se  priver  du  luxe  coûteux 
d'une    chapelle,    —   qui    d'ailleurs  n'entrait  que   pour  une   faible    part  dans 

(1)  D'après  Paget,  Europa  1859,  n»  9  (les  châteaux  des  Esterhazy),  le  domaine  des  princes 
comprenait  i5o  villages,  40  villes  et  34  châteaux,  donnant  un  revenu  de  1.500.000  florins. 


278  LES    PRINCES    DILETTANTES    SOUS    l'aNCIEN    RÉGIME 

ses  dépenses,  puisque   le  kapellmeister   Haydn   touchait    200   florins    par  an. 

Mais  Paul- Antoine,  sollicité  peut-être  par  d'autres  soucis,  avait  oublié  le  jeune 
compositeur  de  Lukaweck,  lorsqu'un  certain  Friedberg,  qui  s'intéressait  à 
celui-ci,  imagina  de  lui  faire  écrire  une  nouvelle  symphonie,  qui  fut  exécutée  à 
l'occasion  du  cinquantième  anniversaire  du  prince,  le  22  avril  1761. 

On  a  raconté  bien  des  fois,  d'après  Stendhal,  lequel  l'avait  tirée  de  la  Haydine 
de  Carpani,  la  scène  qui  se  passa  ce  jour-là.  Au  beau  milieu  du  premier  allegro, 
le  prince,  interrompant  Friedberg,  qui  dirigeait  l'orchestre,  lui  demanda  le  nom 
de  l'auteur  du  morceau  qu'il  faisait  exécuter  : 

—  Haydn,  répondit  Friedberg. 

—  Qu'on  le  fasse  venir,  dit  simplement  le  prince. 

On  amène  le  compositeur,  et  le  prince,  en  voyant  ce  petit  homme  maigriot, 
au  teint  bronzé  : 

—  Quoi  !  s'écrie-t-il,  la  musique  est  de  ce  Maure  >  Eh!  bien,  Maure,  dès  ce 
moment  tu  es  à  mon  service.  Pourquoi  ne  t'ai-je  pas  encore  vu  ?  Parle  donc. 

Mais  Haydn,  ainsi  interpellé,  ne  répondait  pas,  et  le  prince,  le  voyant  ému  au 
point  de  ne  pouvoir  desserrer  les  dents,  ajoute  : 

—  Va,  et  habille-toi  en  maître  de  chapelle  \  je  ne  veux  plus  te  voir  ainsi  ".  tu 
es  trop  petit,  ta  figure  est  mesquine,  prends  un  habit  neuf,  une  perruque  à 
boucles,  le  rabat  et  les  talons  rouges  ;  mais  je  veux  qu'ils  soient  hauts,  afin  que 
ta  stature  réponde  à  ton  mérite.  Tu  entends,  va.  et  tout  te  sera  donné. 

Huit  jours  plus  tard,  la  nomination  de  Joseph  comme  vice-kapellmeister  était 
signée  par  le  prince  (i®''  mai  1761).  Un  «décret  »  en  14  articles  énumérait  les 
obligations  de  «  Heyden  »,  qui  reçut  d'abord  un  traitement  de  400 florins  annuels, 
qui  fut  porté  à  600  l'année   suivante  et  monta  enfin   jusqu'à    782  fl.   30  kr.  (i). 

Paul-Antoine  mourut  le  18  mars  de  l'année  suivante.  Comme  il  ne  laissait 
pas  depostérité,  son  frère  Nicolas-Joseph  lui  succéda.  Chevalier  de  l'ordre  de 
Marie-Thérèse  depuis  la  bataille  de  Kollin  (1757),  il  reçut  un  des  premiers  la 
croix  de  commandeur  à  la  création  de  cette  dignité,  en  1765.  Il  fît  son  entrée  à 
Eisenstadt,  au  mois  de  mai  et,  à  cette  occasion,  Haydn  composa  la  Marchesa  di 
Napoli.  En  janvier  1763  eurent  lieu  les  fêtes  de  son  mariage  avec  la  fille  du 
comte  Erdody,  Marie-Thérèse,  et  pendant  sept  jours  ce  ne  furent  que  bals, 
mascarades,  illuminations,  représentations  théâtrales,  etc.  Haydn  fit  représenter 
la  Festa  teatrale  d'Acide  e  Galatea  [11  janvier),  sur  un  livret  de  Batista  Miglia- 
vacca. 

Nicolas  se  fit  octroyer,  vers  cette  époque,  la  dignité  de  prince,  pour  lui  et  ses 
descendants  tant  masculins  que  féminins.  Généreux  et  fastueux,  —  on  l'a 
surnommé  le  Magnifique,  comme  Laurent  de  Médicis,  —  il  entretint  toute  sa 
vie  de  cordiales  relations  avec  son  kapellmeister.  Non  content  d'aimer  et  de 
goûter  la  musique  en  connaisseur,  il  jouait  lui-même  d'un  instrument  aujour- 
d'hui disparu,  mais  qui  jouissait  alors    d'une   certaine  vogue:   le  baryton  (2). 

(i)  On  trouvera  le  texte  de  ce  décret  dans  la  biographie  de  Haydn,  par  C.  F.  Pohl,  Beilage  V. 
Les  premières  compositions  de  Haydn  à  Eisenstadt  furent  trois  symphonies  :  le  Matin,  le  Midi, 
le  Soir  ;  la  chapelle  comprenait,  en  1663,  treize  instrumentistes  et  sept  chanteurs  ou  chanteuses. 

(2)  Le  baryton  ou  viola  di  bardone  était  une  sorte  de  violoncelle  ou  de  basse  de  viole,  de 
viole  de  gambe  montée  de  six  ou  sept  cordes  de  boyau,  et  d'un  certain  nombre  de  cordes  métal- 
liques, dont  le  nom'bre  varie  de  7  à  27.  L'accord  en  est  variable,  selon  les  différents  auteurs. 
Haydn  écrivit  pour  cet  instrument  175  pièces  :  125  divertissements  avec  accompagnement 
d'alto  ou  de  violoncelle,  6  duos  pour  barytons    dont    un  seul  subsiste,   12  sonates  pour  baryton 
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Nicolas  s'occupa  aussi  du  théâtre  ;  conservant  d'abord  la  scène  des  marionnettes 
telle  qu'elle  était,  il  la  transforma  peu  à  peu  en  scène  d'opérette  ;  puis,  voulant 
faire  mieux  encore,  il  construisit  au  château  d'Eisenstadt  une  véritable  salle  de 
théâtre,  où  l'on  exécuta  des  opère  série  et  buff'e  italiennes,  et  des  comédiesa  11e- 
mandes. 

La  chapelle  princière,  qui  comprenait  naguère,  en  1762,  de  quinze  à  dix-huit 
personnes,  fut  augmentée  dès  Tavènement  de  Nicolas,  et,  à  la  fête  de  Kitsee, 
dont  il  va  être  question,  l'orchestre  seul,  dirigé  par  Haydn,  comprenait 
trente-six  instrumentistes.  Les  violons  étaient;  Tomasini  (de  1762  à  1790,  il 
mourut  en  1808;  il  recevait  400  florins  par  an),  Panur,  Ungricht,  Hirsch,  Fux 
(1781-1782),  Menztel,  Oliva  (1769-1790  ;  il  jouait  aussi  du  cor,  d'après  Pohl),' 
Polzelli  ;  les  altos  :  Speck  et  Burgsteiner  ;  les  violoncelles:  Kraft  (qui  jouait 
aussi  du  baryton),  Pertoya  ou  Bertoya  (i 780-1 782),  Weigl  (de  1761  à  1769)  ;  les 
contrebasses:  Schieringer  (également  basson,  de  1760  à  1790)  et  Diezel  ;  les 
hautbois  :  Schaudick  et  Majer  ;  les  bassons  :  Peczival  (1771-1790)  et  Stainer  ; 
les  cors  :  Rupp  et  Makoneiz  (plus  Oliva  et  Steinmiiller,  de  1762  à  1772)  (i). 

En  1782,  elle  comprenait,  en  plus  de  Haydn,  vingt-quatre  musiciens  et  douze 
chanteurs  ;  en  1790,  trente  musiciens  (2). 

Les  membres  de  la  chapelle  esterhazienne  ne  restaient  pas  continuellement  à 
Eisenstadt  (ou,  plus  tard,  à  Esterhaz)  ;  ainsi  voyons-nous  figurer  dans  une  liste 
de  virtuoses  qui  se  firent  entendre  à  Leipsig;  de  1768  à  1782,  le  nom  du  baryton 
Karl  F'ranz,  qui  exécuta,  le  4  février  1788,  la  cantate  de  Haydn  :  Deutschlands 
Klage  aiif  den  Tod  Friedrichs  des  Grosseii  ;  Andréas  Lidl  s'était  déjà  fait 
entendre  à  Londres  en   1776,  sur  le  même  instrument  (3). 

L'entretien  de  cette  chapelle  et  celui  du  théâtre  coûtaient,  dit-on,  400.000  florins 
par  an,  et  l'accès  aux  spectacles  était  gratuit.  Mais  le  prince  fît  des  dépenses 
beaucoup  plus  considérables  (onze  millions  de  florins,  c'est-à-dire  plus  de  trente 
millions  de  livres  qui  en  représenteraient  plus  du  doubfe  aujourd'hui)  pour 
élever  le  château  d'Esterhaz,  que  les  contemporains  surnommèrent  le  Versatiles 
hongrois.  Situé  dans  le  comté  et  à  84  kilomètres  d'OEdenbourg,  au  sud  du 
lac  de  Neusiedl  ou  Porto,  Esterhaz  est  aujourd'hui  un  village  de  400  habi- 
tants environ,  d'un  séjour  que  rend  fort  peu  agréable  le   voisinage   des   marais 

et  violoncelle  toutes  disparues,  12  divertissements  pour  baryton  et  basse,  17  grandes  compo- 
sitions à  plusieurs  parties  (Cassationsincke),  3  concertos  pour  baryton  avec  deux  violons  et 
basses  (perdus).  On  peut  ajouter  à  ces  compositions  quelques  Clavier-divertissements  avec  accom- 
pagnement de  violon  ou  de  baryton  (l'un  d'eux,  en  Ja  majeur,  fut  édité  depuis  comme  trio  avec 
piano\  et  la  Deulschlands  Klage,  cantate  sur  la  mort  de  Frédéric  le  Grand.  La  plupart  do  ces 
morceaux  pour  baryton  furent  anéantis  dans  l'incendie  de  1774. 

(i)  D'après  Forkel,  Musikalisches  Almanach,  1783,  p.  10 1,  C.  F.  Pohl,  dans  son  étude  sur 
Haydn,  vol.  II,  a  donné  la  liste  complète  des  instrumentistes  et  des  chanteurs  de  la  chapelle 
esterhazienne. 

(3)  D'après  Gesber  (Nettes  Lexicon,  art.  Haydn),  l'orchestre  avait,  en  1783,  la  composition 
suivante:  i"^  violons  :  Tomasini,  Panur,  Ungricht,  Léopold  et  Zacharias  Hirsch,  Weber  , 
3*5  violons  :  Griso,  Oliva,  Czervenka,  Polzelli,  Fux  (de  1788  à  1790);  hautbois:  Czervenka 
Majer  ;  bassons  :  Peczival,  Heiner  ;  cors  :  Chiesa,  Nichl  (178^-1770'.  Deux  clarinettes  (de  1776 
à  1778  seulement,  d'après  Pohl)  ;  deux  bassons  ;  deux  trompettes  :  Peschnko  (17801781)  et 
Markr(i78o)  ;  un  timbalier.  Ces  derniers  instruments  ne  figurent  pas,  on  le  sait,  dans  les 
premières  symphonies  de  Haydn. 

(3)  D'après  M.  Greilsamer,  qui  a  étudié  récemment  le  baryton,  toutes  les  compositions  de 
Haydn  pour  cet  instrument  furent  écrites  entre  1765  et  1775.  «  A  ce  moment,  le  prince  cessa-til 
de  jouer  et  pour  quelles  raisons,  nous  l'ignorons.  Coïncidence,  les  deux  virtuoses  de  sa 
chapelle,  Lidl  et  Franz,  étaient  congédiés  le  premier  en   1774,  le  second  en  1776.  » 
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de  Haosag,  qui  s'étendent  à  Test,  depuis  le  lac  jusqu'au  Danube.  Joseph- 
Auguste  y  avait  fait  construire,  en  1720,  un  rendez-vous  de  chasse.  On  eut  donc, 
tout  comme  à  Versailles,  rendez-vous  de  chasse  également  à  l'origine,  à  vaincre 
une  nature  rebelle  et  à  rendre  salubre  un  lieu  rien  moins  que  sain,  exposé  à  de 
fréquentes  inondations,  comme  aussi  à  des  sécheresses  subites  et  imprévues  (i). 

Le  prince  Nicolas  avait  été  envoyé  à  Francfort  en  1764  et  de  là,  il  avait  visité 
la  France,  Paris  et  Versailles.  C'est  sans  doute  à  son  retour  (retour  célébré  par 
une  cantate  de  Haydn)  qu'il  conçut  l'idée  de  renouveler  en  Hongrie  les  merveilles 
qu'il  lui  avait  été  donné  d'admirer  à  la  cour  du  grand  roi. 

En  effet,  dès  1766,  les  travaux  commencèrent,  à  Esterhaz,  pour  la  construction 
d'un  château  au  milieu  d'un  parc  immense,  qui  n'avait  pas  moins  de  8  kilo- 
mètres de  tour.  En  1769,  les  constructions  étaient  terminées  ;  puis,  de  1780  à 
1782,  Nicolas  faisait  faire  des  travaux  considérables  pour  assainir  les  environs  ; 
il  élevait,  vers  le  village  de  Bamaggem,  dans  la  direction  de  Presbourg,  une 
digue  de  6  à  7  kilomètres  de  long,  au  travers  des  marais  de  Hansag,  au  bord 
oriental  du  lac  de  Neusiedl,  et,  pour  essayer  d'épuiser  ces  marais  invincibles^  il 
creusait  trois  canaux  dont  le  plus  grand,  long  de  25  kilomètres,  donnait  passage 
à  d'assez  forts  bateaux.  Malgré  l'insalubrité  de  ces  lieux,  le  château  recevait 
chaque  année  des  milliers  de  visiteurs  qui  venaient  en  admirer  les  innombrables 
merveilles,  tant  intérieures  qu'extérieures. 

«  Le  jardin,  dit  un  voyageur  français,  contient  tout  ce  que  l'imagination  a 
inventé  pour  l'embellissement,  ou  si  tu  préfères,  l'enlaidissement  de  la  nature. 
Des  pavillons  de  toute  sorte  ressemblent  à  ces  maisons  de  fées  bienfaisantes,  et 
tout  cela  est  si  loin  de  l'humanité  ordinaire  qu'on  croit  en  les  voyant  rêver  un 
beau  rêve  (2).  » 

En  1769,  le  château  construit,  la  chapelle  dut  être  transportée  à  Esterhaz,  et 
on  ne  laissa  à  Eisenstadt  que  le  personnel  nécessaire  pour  assurer  le  service 
religieux.  Haydn  était  alors  premier  kapellmeister  depuis  trois  ans,  et  avait  déjà 
composé  une  trentaine  de  symphonies  (3). 

Après  la  mort  de  Gregorius  Werner  (3  mars  1766)  et  celle  de  l'organiste 
Franz  Now^otny  (23  août  1773),  Haydn  était  devenu  organiste,  mais  il  dut  par- 
tager cette  fonction  avec  le  maître  d'école  Joseph  Dietz  ;  celui-ci  devaic  jouer 
pendant  la  saison  d'hiver  moyennant  100  florins  comme  traitement  ordinaire, 
tandis  que  Haydn,  comme  qiia  organista,  touchait  le  traitement  qui  jusqu'alors 
avait  été  payé  en  nature  et  moyennant  lequel  il  avait  à  veiller  à  ce  que  l'orgue 
d'Eisenstadt  fût  bien  tenu.  Voici,  d'après  Pohl,  de  quoi  se  composait  ce  traite- 

(i)  Le  lac  Porto,  le  plus  grand  de  rAutriche-Hongrie  après  le  Balaton,  fut  formé  vers  l'an 
1300  ;  il  a  environ  16  kilomètres  de  longueur  sur  8  à  la  de  largeur.  Il  s'est  vidé  trois  foisdepuis 
la  fin  du  xvm=  siècle  :  en  1693,  1738  et  1(^65,  passant  de  400  à  40  kilomètres  de  superficie. 
«  Le  lac  de  Neusiedl,  dit  un  voyageur  français  contemporain...  menace  de  recouvrir  tout  le  pays, 
usqu'à  l'habitation  du  prince,  comme  il  l'a  déjà  fait  des  champs  immenses  qui  furent  cultivés. 
La  plupart  des  habitants  de  ce  pays  sont  comme  des  fantômes  ;  ils  ont  la  fièvre  chaque  prin- 
temps... De  l'autre  côté  du  lac,  il  n'est  pas  besoin  de  faire  une  journée  de  voyage  pour  voir 
ensemble  des  Kalmoucks,  des  Hottentots,  des  Iroquois,  des  Fuégiens,  dans  leurs  occupations 
naturelles.  »  (K.  B.,  Briefe  eines  reisenden  Franzosen  ûber  Deutschland,   1784,  p.  484-495.) 

(2)  K.  B.,  Briefe,  p.  492.  Le  prince,  dit  ce  voyageur  anonyme,  a  plus  de  600.000  florins  de 
revenu  annuel,  «  c'est-à  dire  environ  1.800  000  livres  ».  Nous  avons,  pris  pour  base  ce  chiffre 
de  3  livres  de  France  pour  i  florin  de  Hongrie  dans  les  évaluations  des  sommes  énumérées 
dans  cette  étude. 

(3)  Pohl,  Haydn,  I,  p.  61,  notes  5  et  6. 
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ment  en  nature  :  300  livres  de  bœuf,  50  1.  de  sel,  30  1.  de  saindoux,  36  1.  de 
chandelle,  4  mesures  de  blé,  3/4  de  gruau,  1/2  de  chou  et  de  betterave.  A  partir 
de  1771,  on  y  avait  ajouté  9  muids  à'OJ]î\ierwein  et  6  cordes  de  bois  de  chauf- 
fage. La  valeur  de  ces  produits  étant  évaluée  à  179  fl.  15  kr.,  Maydn  touchait 
donc,  avec  son  traitement  de  kapellmeister  (782,30),  gôi  fl.  45  kr.,  soit  environ 
3,000  livres  par  an,  qui  lui  furent  laissés  jusqu'à  la  dissolution  de  la  chapelle, 
en  1790.  Il  avait  droit,  en  outre,  à  deux  costumes  par  an,  un  d'été  et  un  d'hiver, 
A  partir  de  1789,  il  eut  encore  e/n  Stûck  Schweingnadigst  resolvieil^  d.  h.  fur 
sich,  nicht  ah  Organist  (i). 

Chaque  été,  il  y  avait  à  Esterhaz  des  fêtes  brillantes,  qui  attiraient  beaucoup  de 
monde.  On  a  gardé  le  souvenir  de  trois  d'entre  elles  qui  furent  particulièrement 
remarquables  ;  elles  eurent  lieu  :  la  première,  vraisemblablement  à  l'occasion  de 
l'inauguration  du  château  ;  la  seconde,  en  l'honneur  de  l'ambassadeur  de 
France,  le  prince  de  Rohan,  en  juillet  1772  ;  la  troisième,  devant  l'impératrice 
iMarie-Thérèse.  Sur  cette  dernière  fête,  les  renseignements  ne  font  pas  défaut. 
Elle  dura  trois  jours  :  le  26  juillet,  on  joua  à  l'opéra  construit  dans  le  parc  dont 
la  salle  contenait  cinq  cents  personnes,  l'/n/èrfeZ/à  deliisa,  comédie  nouvelle  de 
Haydn  ;  après  quoi  il  y  eut  souper  et  bal.  Le  lendemain,  la  chapelle  donna 
un  grand  concert.  Enfin,  le  28,  on  représenta  une  opérette  pour  marionnettes, 
de  Haydn  également,  et,  le  soir,  il  y  eut  des  illuminations  et  un  feu  d'artifice  que 
la  cour  contempla  du  haut  d'un  petit  temple  construit  spécialement  pour  la 
circonstance,  tandis  que  l'orchestre  placé  au-dessous  divertissait  les  invités.  La 
fête  se  termina  par  une  danse  de  paysans. 

L'année  suivante,  à  l'occasion  de  la  Diète  tenue  par  l'empereur,  à  Presbourg, 
le  prince  Nicolas  emmena  sa  chapelle  et,  le  23  juillet,  il  donna  au  château  de 
Kittsee  une  grande  fête  à  laquelle  assistèrent  l'empereur  et  toute  la  cour.  A  cinq 
heures  du  soir,  tandis  que  les  grands  'seigneurs  se  rendaien-t  de  Presbourg  au 
château,  où  conduisait  une  longue  allée,  la  chapelle  du  prince,  avec  Haydn  à  sa 
tête,  se  tenait  à  l'entrée  de  cette  allée,  et  se  faisait  entendre  pendant  le  défilé. 
Elle  était  alors  composée  de  trente-six  musiciens.  Le  soir,  la  cour  eut  le 
spectacle  de  manoeuvres  de  cavalerie,  et  à  huit  heures,  commença  un  bal  qui 
dura  jusqu'au  matin. 

Marie-Thérèse,  à  qui  le  séjour  d'Esterhaz  n'avait  sans  doute  pas  déplu,  avait 
fait  une  seconde  visite  au  prince,  dès  le  mois  de  septembre  1773.  Les  marion- 
nettes jouèrent,  comme  au  mois  de  juillet  précédent,  la  farce  italienne  de  Haydn, 
l'Ififedeltà  deliisa  (i'"'  septembre),  et  le  lendemain,  une  oeuvre  nouvelle,  Philémon 
etBaiicis  A  l'opéra  succéda  naturellement  un  bal  masqué,  pendant  lequel  Haydn 
fit  exécuter  par  son  orchestre  la  symphonie  connue  sous  le  nom  de  Marie- 
Thérèse  dans  le  catalogue  de  son  oeuvre. 

Le  maître  de  chapelle  du  prince  Esterhazy  devait  composer  chaque  été  un 
ou  deux  de  ces  Possenspiele  (sorte  de  farce)  pour  le  guignol  ;  ainsi,  l'Incontro 
improvisa  (1776,  il  Mondo  délia  Luna^  pour  la  visite  de  l'archiduc  Ferdinand, 
fils  de  l'empereur,  et  de  sa  femme  Marie-Béatrice  (28  août  1777)  ;  Dido,  l'année 
suivante.  Au  printemps  de  1779,  l'empereur  lui-môme  vint  séjourner  au  château. 


(i)  C'est  vers  cette  époque,  en  1782,  qu'Ignaz  Pleyel,  âgé  de  quinze  ans,  fut  mis  en  pension 
chez  Haydn,  par  le  comte  Erdœdy,  qui  s'intéressait  à  lui.  Haydn  recevait  de  ce  chef  100  louis 
par  an.  Pleyel  resta  cinq  ans  auprès  de  son  maître. 
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Haydn  fît  Jouer  devant  lui,  pour  la  première  fois,  la  Vera  Costania,  drammci  gio- 
coso  (livret  de  Francesco  Puttini,  décors  de  Pietro  Travaglia)  qui  n'avait  pu  être 
représenté  à  Vienne  à  la  suite  de  cabales  contre  Haydn,  et  auquel  on  avait  pré- 
féré la  pièce  d'Anfossi  qui  porte  le  même  nom  (12  janvier  1777) 


Pendant  les  années  qui  suivent  immédiatement,  il  ne  semble  pas  que  le  théâtre 
des  marionnettes  ait  donné  aucune  première  représentation.  Dans  Thiver  de 
1782,  le  prince  quitta  ses  domaines,  et  s'en  fut  à  Paris,  où  il  resta  environ  une 
année.  De  1783  date  Acide  e  Galatea  ;  puis  viennent  Armida  (1784)  et  l'Isola  disa- 
bitata  (1780-  La  chapelle  fut  réduite  vers  cette  époque  et,  lorsque  Nicolas- 
Joseph  mourut  à  Vienne,  le  28  septembre  1790,  elle  comptait  huit  membres  de 
moins  qu'en  1782,  soit  vingt-deux  musiciens  seulement 

Le  fils  et  successeur  de  Nicolas-Joseph,  né  le  11  avril  1738,  était  soldat  avant 
tout  et  ne  s'occupait  guère  de  musique,  il  commença  par  licencier  la  chapelle, 
mais  porta  le  traitement  de  Haydn  à  1,000 florins.  C'est  alors  que  le  compositeur 
fit  ses  deux  mémorables  voyages  en  Angleterre,  ses  deux  seules  excursions  hors 
d'Autriche  (ij  décembre  1790  à  1792  et  1794- 1795).  Lorsqu'il  revint  du  premier, 
en  juillet  1792,  le  prince  commandait  un  corps  de  troupe  d'armée  en  Brisgau.  Il 
mourut  le  22  janvier  1794,  trois  jours  après  le  second  départ  djC  Haydn. 

Nicolas-Joseph  n'avait  guère  régné  que  trois  ans,  mais  il  n'oubliait  pas  son 
kapellmeister,  malgré  ses  préoccupations  peu  musicales.  Haydn,  selon  certains 
biographes,  serait  revenu  à  Vienne,  après  son  premier  séjour  en  Angleterre,  sur 
•les  instances  du  prince  lui-même  et  de  sa  femme,  qui  désirait  acheter  une  mai- 
son dans  la  capitale  ;  c'est  alors  qu'il  traversa  Honn  (juillet  1792),  où  il  fit  la 
connaissance  du  jeune  Beethoven,  et  que  l'orchestre  de  l'électeur  lui  offrit  un 
banquet.  Puis,  sur  l'ordre  de  son  maître,  Haydn  se  dirigea  sur  Francfort,  pour 
assister  aux  fêtes  du  couronnement  de  l'empereur  François  IL  A  la  fin  de 
juillet,  il  rentrait  à  Vienne  avec  le  prince  (i). 

Nicolas,  né  en  1765,  qui  succéda  à  Nicolas-Joseph,  ne  ressemblait  en  rien  à  son 
père.  Elevé  par  son  cousin,  l'archevêque  d'Erlau,  de  la  branche  comtale  de 
Forchenstein,  il  avait  beaucoup  voyagé  à  travers  l'Europe  et  rapporté  de  ces 
pérégrinations  un  goût  immodéré  pour  le  luxe  et  l'ostentation.  De  retour  en 
Hongrie,  on  lui  avait  confié  plusieurs  missions  diplomatiques  et,  lors  du  couron- 
nement de  l'empereur  (juillet  1792).  il  fut  envoyé  à  Francfort  où  il  déploya  la 
plus  fastueuse  magnificence.  A  côté  de  cela,  dévot  au  point  d'assister  deux  fois 
par  jour  au  service  divin. 

Nicolas,  qui  aimait  particulièrement  le  séjour  d'Eisenstadt,  délaissa  Ester- 
haz.  Chaque  automne,  il  donnait  de  grandes  chasses  où  l'on  voyait  toujours 
représentées  quarante  ou  cinquante  des  plus  nobles  maisons  de  l'Europe.  Il  fit 
restaurer  l'ancienne  résidence  de  ses  aïeux,  établit  un  jardin  anglais  autour  du 
château.  Il  avait  l'ambition  d'être  le  premier  seigneur  de  l'Europe,  et  la  musique 
ne  pouvant  qu'ajouter  à  l'éclat  des  fêtes  qu'il  donnait,  il  s'empressa  de  rappeler 
Haydn  de  Londres  et  de  rétablir  la  chapelle  dans  son  ancienne  splendeur.  Mais 

(i)  Il  a  dû  y  avoir  confusio",  dans  I  esprit  des  biographes,  entre  le  prince  Nicolas-Joseph  et 
son  fils  Nicolas,  dont  il  va  être  question.  Celui-ci,  proieclèur  de  Haydn  et  dilettante,  tut  effec- 
tivenent  à  Francfort,  mais  non  son  père,  et  si  ce  dernier  fit  réellement  quelque  chose  pour 
Haydn,  ce  doit  être  à  son  instigation. 
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il  ne  goûtait  pas  réellement  la  musique  et,  selon  un  de  ses  biographes,  sa  pré- 
dilection pour  les  œuvres  de  Michel  Haydn  et  de  quelques  autres  ne  fut  qu'une 
«  marotte  provenant  de  son  éducation  religieuse  d'Erlau  »  (i).  Ni  Bach,  ni 
Hœndel,  ni  Palestrina,  ni  Joseph  Haydn,  n'eurent  d'attraits  pour  lui. 

Ce  fut  donc  à  peine  un  amateur  :  en  art  comme  en  sciences,  il  n'avait  que  les 
superficielles  connaissances  des  gens  du  monde,  et  ce  n'est  pas  l'amour  désin- 
téressé du  beau  qui  lui  fit  réunir  à  Eisenstadt  la  plus  riche  et  la  plus  coûteuse  des 
galeries  de  tableaux,  —  on  y  admirait  particulièrement  des  chefs-d'œuvre  de 
lEcole  espagnole,  —  mais  le  seul  désir  de  briller  au  premier  rang.  II  éleva  un 
temple  à  la  Musique  et  à  la  Botanique. 

Nicolas  était  à  Naples  lorsqu'il  rappela  Haydn  ;  celui-ci  quitta  Londres  le 
15  août  et  arriva  à  Vienne  le  20.  La  chapelle  eut  alors  jusqu'à  80  musiciens,  et 
la  troupe  d'opéra  ne  pouvait  trouver  de  rivale,  en  Autriche,  que  dans  celle  de 
Vienne.  Il  faut  citer  parmi  les  virtuoses  de  cette  époque  Henneberg,  le  vieux 
Luigi  Tommasini  et  son  fils,  les  deux  Prinstler,  Hyrlt,  Forti,  Wild,  auxquels  ne 
craignaient  pas  de  se  joindre  de  nobles  amateurs  tels  que  le  prince  Rasou- 
mowski,  —  celui  auquel  Beethoven  dédia  des  quatuors,  —  les  comtes  Fuchs  et 
Lemberg,  etc. 

Lorsqu'il  donnait  un  bal,  le  prince  ne  permettait  pas  que  ses  musiciens  y 
prissent  part  autrement  que  comme  invités  :  il  faisait  venir  un  orchestre  étran- 
ger, pour  montrer  dans  quelle  estime  il  tenait  les  artistes  de  sa  chapelle.  Par- 
fois on  voyait  à  Eisenstadt  d'illustres  compositeurs,  qui  venaient  y  diriger  eux- 
mêmes  leurs  œuvres  :  Salieri,  l'abbé  Vogler,  Gyrowetz,  Kreutzer,  Beethoven, 
séjournèrent  ainsi  à  Eisenstadt. 

,  Quant  à  Haydn,  septuagénaire,  il  ne  conduisait  plus  que  ses  propres  œuvres. 
Fuchs,  son  élève,  était  chargé  de  la  musique  religieuse,  et  Hummel  des  repré- 
sentations dramatiques.  Il  prit  sa  retraite  en  1804,  après  avoir  composé  la 
Création  e\  les  Saisons.  Hummel  le  remplaça  de  1804  à  1811.  Victime  de  ses 
prodigalités  inouïes,  le  prince  se  vit  nommer  un  séquestre  par  sa  famille,  qui  lui 
laissa  cependant  la  jouissance  de  80.000  florins  de  rente  annuelle.  La  chapelle 
esterhazinne  fut  alors  dissoute  définitivement  (18 13).  Tous  ses  membre  retrou- 
vèrent des  emplois  lucratifs,  soit  chez  de  riches  particuliers,  soit  au  théâtre  de  la 
cour,  à  Vienne,  Haydn  mourut  le  3:  mai  1809  et  fut  enterré  à  Eisenstadt  ;  en 
1820,  le  prince,  qui  l'avait  quelque  peu  oublié,  se  décida,  sur  les  instances  d'un 
lord  anglais  de  ses  amis,  à  lui  faire  élever  un  monument  ;  une  cérémonie  pom- 
peuse eut  lieu,  en  suite  de  laquelle  on  recouvrit  les  cendres  du  maître  d'une 
simple  dalle  de  marbre  encadrée  d'un  entourage  en  grès  sûr  laquelle  on  peignit 
un  «  décor  »  de  mouchetures,  pour  lui  donner  l'apparence  du  granit  !  Le  prince 
Nicolas  crut  ainsi  honorer  sufifisamment  le  «  père  de  la  musique  instrumentale  » 
que  ses  aïeux  s'étaient  flattés  d'avoir  pour  serviteur  et  pour  ami,  et  qui, 
moyennant  quelques  milliers  de  florins,  avait  donné  un  tel  lustre  à  leur  maison. 

Cependant,  sur  ses  vastes  domaines,  à  Raiding,  près  d'OEdenbourg,  naissait, 
ie  22  octobre  181 1,  le  fils  d'un  de  ses  intendants,  Franz  Liszt.  Le  prince  l'enten- 
dit lorsqu'il  était  à  peine  âgé  de  neuf  ans,  et  lui  fit  présent  de  quelques  cen- 
taines de  florins  ;  mais  ce  furent  d'autres  magnats  hongrois,  Amadé,  Apponyi  et 
Szapary,  qui  eurent  l'honneur  de  lui  faciliter  ses  études  à  Vienne,  en  lui  assu- 

(i)  Deutsche  Musik:!^eitung  de  B:\GGE,   1862,  art.  du    D""   L. 
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rant  une  pension  de  600  florins  par  an.  En  182  r,  Lizst  et  ses  parents  allèrent  se 
fixer  à  Vienne.  Et  dès  lors  la  famille  princière  des  Esterhazy  disparaît  de  l'his- 
toire de  la  musique. 

Le  prince  Nicolas  mourut  en  Italie,  à  Corne,  en  1833.  Son  fils  et  successeur, 
Paul-Antoine  (néen  1786,  mort  en  1866),  ne  s'intéressa  nullement  à  la  musique, 
se  consacrant  tout  entier  à  la  diplomatie.  Les  temps  d'ailleurs  étaient  changés  ; 
un  nouvel,  ordre  de  choses  s'était  substitué  à  l'ancien,  un  nouvel  art  aussi,  de 
nouvelles  moeurs  musicales,  qui  eussent  rendu  bien  précaire  l'existence  d'une 
«  chapelle  »  princière,  en  plein  xix*^  siècle  (i). 

J.-G.  Prod'homme. 


Le  récit  chez  Monteverdi,  dans  VOrfeo,  1607,  et  le  Courojinement  de 
Poppée,    1642,  d'après  la  sélection  publiée  par  M.  Vincent  d'Indy). 

Le  25  février  1904  la  Schola  Cantoriim  donnait,  sous  la  direction  de 
M.  Vincent  d'Indy,  une  première  exécution  de  VOrfeo  de  Monteverdi,  dont  les 
principaux  fragments  furent  publiés  l'année  suivante.  Le  24  février  1905,  le 
Couronnement  de  Poppée  était  présenté  dans  les  mêmes  conditions  au  public 
parisien:  la  publication  en  fut  faite  en  1908.  S'il  n'avait  point  existé  en  France 
un  homme,  assez  artiste  et  assez  courageux  pour  faire  revivre  ces  chefs-d'œuvre, 
il  est  probable  que  bien  des  musiciens  en  seraient  encore  à  ignorer  qu'il  existait 
en  Italie,  au  xvn*^  siècle,  un  auteur  lyrique  de  génie,  digne  d'être  mis  au  rang  des 
Lulli.  des  Rameau  et  des  Gluck. 

Il  faut  avouer  qu'en  général  cette  reconstitution  fut  accueillie  avec  assez  de_ 
dédain  ou  de  froideur.  Le  mol  priniilif  a  été  prononcé.  Or  ce  mot  eut  une  fortune 
singulière.  Pour  les  uns,  c'est  un  titre  suffisant  à  une  aveugle  admiration  :  je 
connais  certains  enthousiastes  pour  qui  le  morceau  de  peinture  le  plus  biscornu, 
le  plus  insensé,  devient  un  foudroyant  chef-d'oeuvre  pourvu  qu'il  puisse  se  ré- 
clamer du  Moyen-Age.  Pour  les  autres,  au  contraire,  c'est  une  condamnation 
sans  jugement  et  sans  appel  :  une  oeuvre  primitive,  c'est  une  œuvre  qui  ren- 
ferme des  gaucheries,  et,  du  moment  qu'il  y  a  des  gaucheries,  l'idée  la  plus 
originale,  la  plus  émouvante,  ne  peut  prétendre  qu'à  exciter  une  ironique  curio- 
sité. Or  Monteverdi  date  de  cette  fâcheuse  époque  qui  pour  l'Art  musical  cons- 
titue la  limite.  Par  conséquent,  les  uns  l'admirent  sans  discussion,  et  sont  en 
cela  aussi  ridicules  que  les  autres  qui  ne  consentent  à  voir  dans  son  œuvre 
qu'une  ébauche  intéressante  au  point  de  vue  historique  :  tout  au  plus  lui 
accordent-ils  le  mérite  d'avoir  inventé  l'accord  de  septième  de  dominante. 

Que  l'on  admire  ou  que  l'onn'admire  pas,  il  est  nécessaire  aumoins  qu'on  nele 
fasse  qu'en  connaissance  de  cause.  Voici  donc  la  tâche  qui  reste  à  accomplir,  si 
l'on  veut  vraiment  tirer  de  l'oubli  l'auteurd'Or/eo. L'exécuter,  le  publier,  nesuf- 
fisent  pas,  lorsqu'on  s'adresse  au  public  éclairé  :  je  crois  qu'il  est  indispensable  de 

(1)  Bibliographie:  I.^rsch  et  Gruber,  Allgem.  Encyclopaeciie,  Sect.  I,  Part.  38  ;  Wurzbach, 
ŒsUrr.  Biografhieii  ;  C.  F.  Pohl,  J.  Haydn  [2  vol.  jusqu'en  1790  ;  terminée  par  Mandyczewski)  ; 
G.  Grove,  Dtclionary  of  Music  and  Musicians  (art.  Hayhi,  par  C.  F.  Pohl,  1879)  '<  Pauline 
D,  TowNSEND,  J.  Haydn,  dans  coUect.  des  Great  Musicians  de  Hueffer  (London,  1884)  ; 
Mendel,  Musikal.  Lexicon,  art.  Esterha7^y  et  Haydn  par  F.  W.  Jahns  ;  et  les  publications  faites 
à  roccasion  du  centenaire  de  Haydn  (Vienne,  mai  1909,  dans  les  revues  et  journaux  de 
musique  français  et  étrangers). 
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Vexpliquer,de.  le  faire  aimer.  Nous  nous  trouvons  ici  en  présence  d'une  forme  mu- 
sicale désuète,  à  laquelle  nous,  modernes,  ne  fûmes  pas  accoutumés.  Les  sonorités 
singulières  du  clavecin,  des  luths,  des  trompette's,  étonnent  les  oreilles  qui  furent 
nourries  d'orchestrations  beethoveniennes  et  wagnériennes  ;  à  première  audition, 
cela  semble  creux,  vide,  instable,  et  si  le  snob  consent  à  se  laisser  charmer  par  la 
verdeur^  Varchatsine  de  cette  instrumentation,  ce  sont  bien  plutôt  ces  mots  à  la 
mode,  dont  il  se  pare  pour  montrer  son  érudition,  qui  lui  plaisent  et  l'enchan- 
tent. D'autre  part,  la  contexture  musicale  elle-même  rebute  l'auditeur  moderne: 
les  accords  sont  enchaînés  souvent  sans  ménagements,  avec  la  naïve  franchise 
du  jeune  âge  ;  il  n'y  a  pas  de  ces  finesses  harmoniques  qui  dissimulent  au  moyen 
de  notes  communes  ou  de  passage  les  transitions  brusques  ;  la  fausse  relation 
de  triton  s'étale  sans  pudeur.  Enfin  le  chant,  qui  n'est  ni  récit  ni  air,  déroute  la 
plupart  des  gens,  comme  toutes  les  choses  que  l'on  ne  peut  ranger  immédiate- 
ment dans  une  catégorie.  L'auditeur  moderne,  qui  a  le  grand  défaut  d'analyser 
toujours  ses  sensations  au  moment  où  il  les  éprouve.  —  au  lieu  de  s'y  aban- 
donner complètement  pour  analyser  ensuite,  —  se  pose  cette  question  :  Est-ce  un 
air  ?  est-ce  un  récitatif  ?  et,  ta-ndis  qu'il  cherche  la  réponse,  il  écoute  mal  et  perd 
la  faculté  d'être  ému.  En  résumé,  on  écoute  plutôt  avec  curiosité  qu'avec  plaisir. 
Il  est  convenu  que  Monteverdi  est  un  primitif;  on  ne  songe  même  pas  qu'il 
serait  bien  possible  que  ce  primitif  fût  un  auteur  de  génie  et  que  l'on  retirât 
de  l'audition  de  ses  œuvres  une  jouissance  artistique  au  même  titre  que  de 
l'audition  d'une  symphonie  de  Beethoven  ou  d'un  opéra  de  Wagner.  C'est  d'un 
autre  ordre,  c'est  un  monde  à  part.  Ce  n'est  plus  de  l'Art,  c'est   de  l'Histoire. 

Voilà  l'opinion  erronée  contre  laquelle  je  demande  la  permission  de  m'élever. 
Je  voudrais  inspirer  au  public  une  curiosité  tout  autre.  Je  ne  me  propose  pas 
ici  d'en  faire  une  étude  technique,  mais  de  tenter  de  faire  passer  chez  mes  lecteurs 
le  profond  ravissement  que  j'éprouvai  quand  j'entendis  pour  la  première  fois 
VOrfeo  à  la  Scoia.  C'est  malheureusement  une  entreprise  difficile  sur  le  papier,, 
d'autant  plus  que,  si  je  voulais  faire  valoir  mesure  par  mesure  VOrfeo  et  Vlnco- 
ronazione,  en  en  signalant  toutes  les  beautés,  c'est  un  volume  que  je  devrais 
écrire.  Je  me  bornerai  à  prendre  un  des  morceaux  les  plus  saillants,  les  plus  ca- 
ractéristiques et  à  l'analyser  de  très  près.  Si  je  suis  parvenu  à  le  faire  admirer,  il 
sera  loisible  et  facile  à  ceux  que  j'aurai  eu  le  bonheur  de  convertir  de  découvrir 
par  eux-mêmes  les  sources  d'émotion  contenues  dans  les  autres  parties. 


Si  l'on  veut  bien  comprendre  Monteverdi,  il  ne  faut  pas  le  considérer  au  point 
de  vue  purement  musical.  Autrement  dit,  il  ne  faut  pas  envisager  la  structure 
harmonique,  la  ligne  mélodique,  en  faisant  abstraction  du  texte  littéraire  et  de 
la  situation  du  drame.  Chez  lui,  plus  que  chez  aucun  de  ses  successeurs,  la  mu- 
sique et  les  paroles  forment  un  tout  indivisible  et  n'existent  que  par  leur  union. 
Elles  font  corps.  Il  faut  arriver  jusqu'à  Debussy  pour  trouver  une  liaison  aussi 
étroite  entre  le  drame  et  la  trame  musicale.  Wagnerlui-même  se  suffit  musicale- 
ment. Dieu  sait  quelle  fortune  eurent  maintsfragments  de  ses  opéras  transportés 
au  concert  et  entièrement  détournés  de  leur  destination  primitive  !  Je  n'imagine 
pas  qu'on  puisse  faire  quelque  chose  de  semblable  pour  Pelléas;  ce  serait  absolu- 
ment impossible  pour  VOrfeo  et  V Incoronazione\  à  part  quelques  rares  intermèdes 
qui  encore  y  perdraient  beaucoup.  Par  conséquent,   celui  qui  se    trouve  en  face 
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de  cette  œuvre  doit  bien  savoir  qu'il  a  devant  lui,  non  pas  une  pièce  avec  de  la 
musique,  mais  un  drame  lyrique,  dont  les  personnages,  au  lieu  de  s'exprimer  en 
prose  ou  en  vers  parlés,  déclament  enchantant.  Le  mot  et  le  son  se  pénètrent 
l'un  l'autre  et  sont  fades,  vides,  si  on  les  sépare  l'un  de  l'autre.  C'est,  en  somme, 
la  conception  de  la  tragédie  grecque,  dont  les  vers  étaient  déclamés  avec  accom- 
pagnement de  flûtes  ;  seulement,  dans  le  cas  qui  nous  occupe,  la  déclamation 
est  notée  avec  précision  et  l'accompagnement  plus  complexe.  Cette  conception 
s'altère  peu  à  peu  en  passant  par  Lulli,  Rameau  et  Gluck,  chez  qui  Vair  est  un 
morceau  de  musique  ayant  une  existence  et  une  tenue  propres,  pour  disparaître 
avec  l'école  italienne  moderne,  où  la  musique  se  suffit  si  bien  à  elle-même  que 
l'artiste  n'a  plus  guère  à  se  préoccuper  de  la  présence  des  mots.  C'est  Wagner 
qui  ramène  le  juste  équilibre  entre  l'intérêt  musical  et  l'intérêt  dramatique. Nous 
avons  enfin  signalé  la  tendance  actuelle  à  revenir  à  l'idéal  antique.  Sans  mécon- 
naître les  chefs-d'oeuvre  que  ces  différents  systèmes  ont  suscités,  il  faut  être 
assez  impartial  pour  avouer  que  le  premier  en  date  était  à  coup  sûr  le  bon..  Ce 
qui  prime  tout,  si  l'on  veut  faire  du  théâtre,  c'est  le  théâtre  lui-même,  c'est  l'idée 
qui  y  est  exposée  ;  par  conséquent  ni  la  musique  ni  les  vers  (ou  la  prose)  ne 
doivent  se  séparer  pour  se  tailler  chacun  de  son  côté  un  succès  plus  ou  moins 
légitime;  mais,  bien  au  contraire,  ils  doivent  faire  abstraction  de  leur  personna- 
lité et  viser  tous  deux  le  même  but,  l'expression  des  différerais  conflits  par  les- 
quels passe  le  drame.  Ce  ne  doit  être  ni  de  la  musique  ni  de  la  littérature,  mais 
bien  du  théâtre,   qui  n'en  sera  pas  moins  musical  et  littéraire  pour  cela. 

Naturellement,  du  principe  que  nous  avons  exposé,  il  suit  que  la  partie 
chantée  aura  la  prédominance,  et  que  les  instruments  n'auront  pour  but  que  de 
marquer  Iharmonie,  de  soutenir  le  chanteur  et  de  souligner  sobrement  le  sens 
des  mots  et  l'émotion  exprimée  par  eux.  Par  conséquent  ce  que  nous  appelons 
\q  récitatif  stvdi  l'élément  capital.  Cela  est  si  vrai  que  l'on  pourrait  souvent,  chez 
Monteverdi.le  déclamer  à  vide, en  obtenant  1  intensité  d'expression  voulue.  Nous 
l'examinerons  donc  en  détail,  et  nous  nous  efforcerons  d'en  faire  ressortir  la 
beauté  intrinsèque.  Nous  pourrons  remarquer  alors  combien  ce  récit  est  extra- 
ordinairement  vivant,  coloré,  et  surtout  varié.  Si  on  le  compare  à  celui  de 
Hândel  et  de  Bach,  émouvant  mais  souvent  monotone, à  la  ligne  désespérément 
droite  et  conventionnelle  de  Gluck,  aux  insipides  déclamations  italiennes  du 
siècle  dernier,  on  est  pénétré  d'une  admiration  sans  borne,  et  c'est  une  source 
intarissable  de  joie  que  de  se  remémorer  ces  sublimes  inflexions  pleines  d'un 
pathétique  que  Wagner  ne  surpassera  pas. 


Je  prendrai  comme  sujet  de  mes  analyses,  à  l'acte  II  del'Or/èo,  le  récit  de  la 
mort  d'Eurydice. 

Orphée,  au  moment  où  il  se  livre  aux  plus  douces  émotions  champêtres  en 
compagnie  de  bergers  folâtrant  sous  de  riants  bosquets,  est  surpris  tout  à  coup 
par  ces  clameurs  éplorées  : 

La  Messagère.  —  Ah  !  sort  funeste  I  Ah  !  fortune  cruelle  1  Ah  !  terre  impi- 
toyable !  Ah  !  ciel  barbare  1...  Hélas  I  tandis  qu'Orphée  par  ses  accents  heu- 
reux met  tout  en  joie,  faut-il  que  mes  paroles  lui  transpercent  le  cœur? Ber- 
gers, cessez  vos  chants  I  toute  votre  allégresse  en  deuil  se  change. 
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Orphée.  —  D'où  viens-tu  >  Nymphe,  que  veux-tu  ? 

La  Messagère.  —  Orphée,  je  viens  vers  toi,  messagère  craintive  du  plu^ 
affreux  malheur  qui  soit  au  monde  !  Tou  aimable  Eurydice... 

Orphée.  —  Hélas  !  qu'entends-je. ..  ? 

La  Messagère.  —  Ton  épouse  chérie  est  morte. . . 

Orphée.  —  Ahl  Dieux.  1... 

Suit  le  récit. 

Voici  comment  les  premières  exclamations  douloureuses  de  la  Messagère 
sont  notées  par  Monteverdi  : 

La  Messagère. 


Ah  I  sort  fu-      nés- te  I  Ah  !     for-tu-     ne   cru-       el-    le  !  Ah  ! 
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terre    im-  pi-   lo- ya-     blelAhl    ciel  bar-    ba-        re  I 

Remarquons  la  liberté,  la  variété,  la  souplesse,  l'exactitude  et  l'expression  de 
ce  récit.  Nous  avons  ici  quatre  exclamations  différentes  :  i°  Ah  I  sort  funeste  ! 
2°  Ah  !  fortune  cruelle  !  3°  Ah  !  terre  impitoyable  !  4°  Ah  !  ciel  barbare  !  Or 
chacun  des  dessins  destinés  à  souligner  les  paroles  offre  un  caractère  particulier 
non  seulement  comme  contour,  mais  encore  comme  rythme  et  comme  impul- 
sion. Le  premier /4/î  .' arrive  en  plein  dans  la  voix,  franchement,  au  second 
temps  de  la  mesure  (ne  pas  oublier  que  nous  avons  affaire  à  une  mesure  à 
deux  et  non  à  quatre  temps).  Le  deuxième  Ah  .'qui  est  le  développement  du  pré- 
cédent —  une  plainte  prolongée  tandis  que  le  premier  était  plutôt  un  cri  de  dou- 
leur —  part  sur  le  temps  fort  et  remplit  toute  la  mesure.  Le  troisième  accuse 
une  angoisse  plus  grande,  un  certain  désordre  dans  les  idées.  La  Messagère 
s'est  excitée  par  ses  premiers  cris,  et  à  mesure  qu'elle  s'échauffe,  à  mesure 
qu'elle  approche  du  moment  où  ses  lamentations  devront  faire  place  au  pénible 
énoncé  de  la  terrible  nouvelle,  son  désespoir  augmente,  ses  cris  se  précipitent: 
et,  précisément,  ce  troisième  .4/2 .' est  lancé  à  contre-temps.  Le  troisième  Ah! 
est  placé  dans  le  même  but,  sur  une  partie  faible  de  la  mesure,  mais  immédia- 
tement après  la  dernière  syllabe  de  l'exclamation  précédente,  en  laissant  à  peine 
le  temps  de  la  respiration,  ce  qui  lui  donne  quelque  chose  de  haletant,  — 
comme  un  sanglot,  —  impression  encore  renforcée  par  l'arrivée  à  contretemps 
du  mot  suivant  {Ciel,  dans  la  version  française.)  Cette  progression  des  quatre 
.4 A  .'est  extrêmement  remarquable  et  très  émouvante  II  suffit,  pour  s'en  rendre 
compte,  de  se  chanter  cette  période  en  battant  la  mesure  rigoureusement  :  on  ne 
pourra  manquer  d'être  frappé  de  l'intensité  dramatique  qui  s'en  dégage  d'elle- 
même,  sans  que  le  chanteur  ait  même  besoin  d'y  mettre  une  expression  person- 
nelle. J'invite  fort  le  lecteur  à  faire  cette  expérience  pour  lui-même  avec  la  voix, 
quelle  qu'elle  soit,  dont  la  nature  l'a  doté  :  elle  lui  sera  plus  profitable  que 
toutes  les  phrases  que  l'on  est  obligé  d'écrire  pour  expliquer  un  fait  si  spon- 
tané et  si  simple. 

Que    l'on  veuille  bien  encore  examiner    les   quatre  dessins  qui  soulignent  les 
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mots  sortfuneste,  fortune  cruelle,  terre  impitoyable,  ciel  barbare,  et  remarquer  que: 
sort  funeste  et  fortune  cruelle^  dont  le  sens  et  la  portée  émotionnelle  sont  à  peu 
près  semblables,  donne  lieu  à  deux  contours  semblables  ;  terre  impitoyable^  un 
peu  différent,  est  appuyé  par  un  dessin  ascendant  spécial  ;  ciel  barbare  enfin  s'é- 
tale longuement,  c'est  la  péroraison,  la  conclusion  de  ces  aptDStrophes  au  sort,  à 
la  fortune,  à  la  terre. 

Je  n'insiste  pas  sur  le  détail  de  la  prosodie,  car  le  lecteur  peut  se  rendre 
compte  facilement  par  lui-même  avec  quels  soins  Monteverdi,  ainsi  que  tousl  es 
auteurs  italiens  du  xvi^  et  du  xvii^  siècle,  faisait  concorder  l'accent  musical 
et  l'accent  littéraire.  Cette  étude  peut  être  faite  en  toute  confiance  dans  l'édition 
française,  la  belle  traduction  deM.  Vincent  d'Indy  respectant  scrupuleusement  V ac- 
centuation. 

Voilà  donc  le  premier  cri  de  désespoir  de  la  Messagère  admirablement  déve- 
loppé, avec  un  intérêt  croissant  jusqu'à  l'explosion  finale.  Cette  concession  faite 
à  sa  sensibilité,  la  «  gente  Sylvie  »  interrompt  les  jeux  des  bergers,  avant  de 
laisser  tomber  la  parole  décisive.  Voici,  noté,  le  dialogue  pressant  qui  s'engage 
entre  Orphée,  impatient,  et  la  malheureuse,  hésitante: 

OaPHÉE 
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D'où  viens- tu  ?        Où  vas- tu  .^  Nym-phe,  que  veux-tu  .^ 


Remarquons  ici  une  progression  analogue  à  celle  analysée  précédemment. 
Trois  questions,  trois  interrogations  anxieuses,  déplus  en  plus  pressantes,  toutes 
trois  partant  à  contretemps,  montant  chaque  fois  d'un  degré  dans  la  voix,  et  tou- 
jours variées.  Comme  ceci  est  naturel  I  Quelle  intensité  d'expression  !  Que  le  lec- 
teur fasse  encore  sur  lui-même  l'expérience  que  je  signalais  tout  à  l'heure.  Qu'il 
la  fasse  sans  parti  pris,  froidement,  en  observant  fidèlement  la  mesure:  il  sentira, 
malgrélui,  monter  en  lui,  se  dresser  en  lui,  l'homme  inquiet,  en  proie  au  doute, 
en  arrêt,  tout  le  corps  immobile,  les  yeux  agrandis,  le  masque  tendu  en  avant... 

Ensuite,  la  Messagère,  qui  a  repris  contenance  : 

La  Messagère 


Orphée,  je  viens  vers  toi,  mes-sa- gè- re  crain-    ti-     ve  du 
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plus   afIVeux  mal-  heur  qui  soit  au  mon-  de. 


Puis  le  moment  critique,  que  je  vais  reproduire  en  entier  avec  l'accompagne- 
ment, car  ici  chaque  note  a  sa  valeur.  Les  quelques  mesures  qui  vont  suivre  sont 
des  plus  étranges  et  des  plus  libres.  :  c'est  une  profonde  surprise  pour  le  lecteur 
moderne  de  trouver  chez  un  auteur  du  xvii*^  siècle  ces  fantaisies  tonales  que  cer- 
tains de  nos  contemporains  ne  désavoueraient  pas  : 


LE    RÉCIT    CHEZ    MONTEVERDI 


2S9 


Orphée 

Ton  ai- niable  Eu- ry- di-        ce. 
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La  Messagère 
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. — 1_ 


Oigue    p 


Ci j,  r: 

Ht, »-b 


/'jc    Viole; 


-h? p: 


EiE? 


3-=^l=^E 


Q*- 


Ei=!^^E^:1 


:-T=^-:Sa^ 


Il  y  a  dans  ce  passage  deux  choses  qui  paraissent  bien  extraordinaires  :  ce 
sont,  comme  on  s'en  est  immédiatement  rendu  compte,  les  deux  transi- 
tions extrêmement  brutales,  la  première  (en  A)  de  l'accord  de  sol  dièse  mineur 
à  l'accord  deso/  naturel  mineur,  la  seconde  (en  B)  de  l'accord  de  mi  bémol  ma- 
jeur à  celui  de  mi  naturel  majeur.  Expliquer  le  passage  précédent,  c'est  donc 
rendre  d'abord  raison  de  cette  anomalie  difficilement  acceptable  pour  des 
oreilles  classiques.  Or  toute  l'émotion,  tout  le  tragique  de  ce  dialogue  réside 
précisément  dans  ce  changement  de  ton  soudain.  Aussi  bien  est-ce  mal  com- 
prendre ce  morceau  que  d'appeler  ceci  un  changement  de  ton.  Qu'est-ce  qui 
change  de  ton  ?  Examinons  les  faits  de  près  : 

1°  La  Messagère  s'arrête  sur  l'accord  ào,  sol  dièse  mineur,  accompagnée  par 
l'orgue  et  les  deux  chittarones  (luths)  ; 

2°  Orphée  reprend  sur  l'accord  de  so/ mineur,  accompagné  parles  violes  (vio- 
lons, altos  et  violoncelles)  ; 

3°  La  Messagère  reprend  sur  l'accord  de  mi  majeur,  accompagnée  par  l'orgue 
et  les  luths. 

Il  s'ensuit  que  le  groupe  Messagère  —  Orgue  —  Luths  quitte  sol  3  mineur 
pour  reprendre  mi  majeur  après  l'interruption  d'Orphée.  D'autre  part,  Orphée, 
qui  s'est  tu  depuis  assez  longtemps  pour  que  l'on  ait  oublié  le  ton  dans  lequel  il 
déclamait,  attaque  sur  l'accord  de  sol  mineur,  s'arrête  sur  celui  de  mi  bémol,  et, 
quand  il  reprendra,  ce  sera  pour  se  reposer  à  la  dominante  de  sol  mineur,  ton 
voisin  de  mi  bémol.  Par  conséquent,  aucun  des  éléments  musicaux  n'opère  de 
transition  brusque.  Il  y  a  deux  groupes  différents,  très  différents,  voilà  tout,  qui 
évoluent  l'un  après  l'autre  ;  or  il  résulte  de  leurs  évolutions  originales  que,  tout 
en  évoluant  l'un  après  l'autre,  ils  ne  s'ciccorrfen/pas,  puisqu'après  tout  la  transi- 
tion brutale,  si  elle  n'existe  pas  pour  eux,  existe  pour  l'oreille.  Et  qu'ils  ne 
s'accordent  pas,  c'est  précisément  l'essence  même  du  drame.  En  effet,  il  y  a 
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discordance  effective  dans  le  contenu  de  l'esprit  des  deux  personnages  : 
la  Messagère  enfermant  en  elle  la  cruelle  réalité,  Orphée  au  contraire  l'ignorant, 
se  refusant  à  la  pressentir,  et  quand  le  nom  d'Eurydice  est  prononcé,  repous- 
sant loin  de  lui  avec  terreur  toute  les  possibilités  affreuses,  qui  se  sont  immé- 
diatement dressées.  N'est-ce  pas  l'impression  très  nette  produite  par  l'annonce 
d'un  malheur  à  quelqu'un  qui  jouissait  d'une  quiétude  parfaite  ?  C'est  un  monde 
étranger,  plein  de  tourments,  dans  lequel  il  ne  veut  point  entrer  :  la  vérité  qui 
éclate  à  ses  yeux,  il  la  repousse  ;  il  nie  l'évidence,  d'abord,  et  ce  n'est  qu'au  bout 
d'un  moment  que,  convaincu,  éclairé,  aveuglé,  il  s'incline  et  s'abandonne  au 
désespoir.  Toute  cette  psychologie  est  admirablement  rendue  par  l'opposition  des 
deux  systèmes  :  ton  dièse  dans  l'orgue,  ton  bémol  dans  les  violes,  opposition 
qui,  scrupuleusement  exécutée,  produit  un  effet  considérable. 

Examinons  maintenant  de  quelle  manière  sont  notées  les  premières  exclama- 
tions douloureuses  d'Orphée  :  Hélas!  quentends-je  ?I1  y  a  deux  façons  de  se  com- 
porter en  pareil  cas  :  ou  bien  une  révolte  soudaine  de  tout  l'organismese  cabrant 
contre  la  réalité,  ou  bien  un  affaiblissement  général,  l'énergie  s'émoussant  sous 
l'empire  de  la  crainte,  le  sujet  défaillant,  en  ayant  à  peine  la  force  de  murmu- 
rer quelques  paroles.  Cette  seconde  interprétation  a  été  choisie  par  Monteverdi, 
et  sans  doute  est-ce  la  plus  logique,  car  Orphée  est  une  nature  profondément 
sensible  plutôt  que  violente  et  excitable.  Après  la  douloureuse  et  hésitante  in- 
flexion de  la  Messagère  :  Ton  aimable  Eurydice...,  il  est  resté  un  moment  immo- 
bile, la  respiration  coupée  ;  ses  idées  se  brouillent,  un  voile  s'abaisse  devant  ses 
yeux,  et  c'est  presque  dans  une  crise  de  faiblesse  qu'il  prononce  ces  mots,  en  lais- 
sant deux  fois  tomber  la  voix  :  Hélas  !  qii  entends -je  ?  La  Messagère  reprend  : 
Ton  épouse  chérie,  sur  cette  adorable  appoggiature  de  quarte  et  sixte  qui  ressem- 
ble à  un  immense  soupir,  et,  après  une  courte  hésitation  marquée  par  l'accord 
de  quinte  augmentée,  laisse  enfin  échapper  la  parole  terrible  :  est  morte,  accentuée 
par  une  sinistre  résolution  de  cet  accord  de  quinte  augmentée  sur  un  accord  mi- 
neur. Que  l'on  se  rende  bien  compte  de  l'admirable  sobriété  de  ces  moyens  et  de 
l'extraordinaire  intensité  d'émotion  qui  en  résulte.  C'est  vraiment  là  cet  Artgrand 
et  simple  qui  s'impose  aux  hommes  et  réalise  cette  rare  merveille  de  les  mettre 
tous  d'accord.  Nouvel  arrêt  :  Orphée,  défaillant  complètement  cette  fois,  mur- 
mure sur  deux  degrés  plus  graves,  dans  un- souffle,  un.  Ah  Dieux  I  qui  reste 
suspendu  sur  la  dominante.  Puis,  un  long  et  douloureux  silence,  planant  sur 
la  stupeur  de  tous. 

Alors,  sentant  que  toute  parole  de  consolation  serait  inutile  et  ne  ferait  qu'en- 
venimer la  blessure,  la  Messagère,  très  doucement,  très  simplement,  et  en  trem- 
blant un  peu  j'imagine,  commence  ce  récit  qui  est  un  modèle  de  tact,  de  coloris, 
et  —  il  faut  bien  répéter  ce  mot  —  de  simplicité.  J'en  signalerai  les  principales 
beautés,  en  exprimant  tout  mon  regret  de  ne  pouvoir  le  citer  en  entier  : 

La  Messagère 


§^^^S^^^^^^Ê^^È^^S=^^ëgi 


Dans  un    ri-    ant  bos- quet  a-    vec  ses  deux  compa-        gnes  El-le  cueil- 


^-^-^gËP^g^ËgËiÊ^^g^ËB^^^I^: 


lait   des    Heurs  Or-    nant      sa   che-  ve-  lure    a-  vec  des       ro-    ses. 


LE    RECIT    CHEZ    MONTEVERDI 


291 


Quel  délicieux  tableau  et  quelle  atmosphère  poétique  se  dégage  de  ces  con- 
tours !  Peut  on  exprimer  d'une  façon  plus  exquise  la  grâce  de  cette  jeune 
femme  aux  lignes  pures,  tirant  les  roses  des  buissons  et  dans  un  geste  plein  de 
charme  les  mêlant  à  ses  cheveux  dénoués  !  Remarquez  l'indécision  du  début  : 
la  Messagère  est  encore  troublée  par  le  désespoir  d'Orphée.  Mais  bientôt  elle  se 
laisse  envahir  par  ce  souvenir  touchant,  si  récent  et  si  loin  cependant  :  elle  cueil- 
lait des  fleurs  ;  l'intonation  est  plus  souple,  plus  libre  ;  le  retour  au  la  par  le 
mouvement  ascendant  /a  la  lui  donne  quelque  chose  d'éthéré  ;  ornant  sa  cheve- 
lure, les  valeurs  se  serrant  pour  aboutir  à  ce  si  bémol  si  suave  ;  avec  des  roses  le 
dessin  ondoyant  pour  venir  s'éclairer  sur  un  fa  dièse  lumineux.  Toute  cette  des- 
cription est  d'une  fraîcheur  savoureuse. 

Je  passe  rapidement  sur  le  milieu  du  récit  dont  le  lecteur  reconnaîtra  facile- 
ment de  lui-même  l'exactitude,  la  puissance  d'évocation  : 

Mais  tout  à  coup  un  noir  serpent  se  glisse  ;  sa  dent  s  attache  au,  pied  si  tendre  : 
et  voilà  que  nous  voyons  décolorer  ce  beau  visage  et  pâlir  l'éclat  de  ces  grands  yeux, 
jadis  rivaux  du  soleil  même. 
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(que  l'on    admire   l'expression 
douloureuse  de  cette  mesure.) 


nous     tou-  tes   gé-  mis-san- tes, trou-    blé-   es 


nous  eff'orcons  de  ramener  le  sang  à  son  front  en  baignant  sa   tête  dans    fond e 
fraîche  ;  mais  rien  ne  peut  chasser  la  pâleur  de  sa  joue  livide. 
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Or-phé-  e 

Est-il  besoin  de  faire  remarquer  la  progression,  depuis  le  mi  grave  jusqu'au 
mi  aigu,  s'agitant  de  plus  en  plus  pour  aboutir  aux  deux  cris  d'angoisse  : 
Orphée  !  Orphée  ?  Comme  on  suit  bien  les  efforts  que  fait  la  mourante  pour  se 
redresser  !  elle  se  soulève  un  peu  sur  une  main,  se  met  presque  sur  son  séant 
dans  une  dernière  tension  de  tous  ses  muscles,  jette  ce  cri  déchirant,  et  se  laisse 
retomber  tout  à  coup,  vaincue,  tandis  que  sa  voix  tombe  aussi  et  s'éteint  dans 
un  soufQe  court  (le  dernier  sol  dièse  en  croche). 

Mais  un  souffle  dernier  s'exhale  entre  mes  bras.  Long  silence.  Puis  : 
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Après  le  long  silence  qui  suivit  le  dernier  soupir  d'Eurydice,  l'orgue  attaque 
une  tierce  lugubre  qui  dure  trois  longues  mesures,  exprimant  la  stupeur,  le 
sentiment  d'abandon  et  de  solitude  qui  s'est  emparé  du  témoin  de  ce  drame. 
Cependant  la  Messagère  murmure  très  bas,  sur  le  même  ton  un  peu  égaré  : 
Et  moi  je  reste.  Puis  :  le  cœur  plein  de  douleur,  extraordinaire  et  déchirante 
anticipation  du  mi  bémol  sur  l'accord  de  ré  mineur  —  et  d'épouvante,  le  m 
bémol  montant  au  mi  bécarre,  et  cet  enchaînement  plein  d'âpreté  de  l'accord 
à\U  mineur  à  celui  de  la  majeur,  donnent  à  ce  passage  une  grandeur  tragi- 
que inexprimable  :  c'est  quelque  chose  comme  l'œil  qui,  devant  une  vision 
terrible,  s'agrandit  d'horreur,  cherche  à  s'en  détacher,  mais,  sous  Tempire  d'une 
sorte  de  magnétisme,  se  concentre  au  contraire  tout  entier  vers  l'objet  qui  le 
terrifie.  Je  ne  crois  pas  qu'on  puisse  pousser  plus  loin  la  peinture  de  cette 
«  épouvante  ». 

A  ce  propos,  il  est  bon  de  faire  une  remarque.  C'est  une  opinion  malheureuse- 
ment fort  répandue  que  les  accords  ont,  chacun  pris  à  part,  un  caractère  propre, 
une  signification  particulière.  Depuis  longtemps  on  assimile  volontiers  l'accord 
majeur  à  l'idée  de  clarté  et  de  joie,  l'accord  mineur  à  celle  d'obscurité  et  de  tris- 
tesse ;  chacun  sait  encore  que  l'accord  de  septième  diminuée  a  des  prétentions 
dramatiques  auxquelles  personne  jusqu'ici  n'a  su  le  faire  renoncer.  Une  telle 
interprétation  des  différentes  agrégations  de  notes  est  fausse.  Majeur  ne  veut  pas 
plus  dire  «  joie  »  que  mineur  «  tristesse  ».  L'expression  d'un  accord  dépend 
non  pas  de  ce  qu'il  est  en  lui-même,  mais  des  accords  dont  il  est  entouré,  de  la 
manière  dont  il  est  amené,  enfin  de  toutes  les  circonstances  de  sa  production. 
Nous  trouvons  une  démonstration  frappante  de  cette  vérité  dans  le  passage  qui 
nous  occupe.  En  effet,  il  y  a  là  un  magnifique  accord  de  mi  béniol,  absolument 
parfait  et  absolument  majeur,  qui  cependant  prend  un  accent  infiniment  dou- 
loureux parce  qu'il  est  précédé  d'un  accord  de  ré  mineur  et  que  sa  note  aiguë  est 
anticipée  à  frottement  dur.  Ensuite  nous  avons  une  superbe  cadence  parfaite  en 
ré  majeur  aussi  franche  qu'il  est  possible  de  l'imaginer  et  qui,  pourtant,  bien  loin 
d'engendrer  la  gaîté,  pénètre  l'auditeur  d'épouvante  et  le  cloue  sur  place,  muet 
de  terreur  ;  et  ceci,  par  la  magie  de  ce  mi  bécarre  succédant  à  ce  mi  bémol  ! 
Cette  remarque  est  fort  importante  lorsqu'on  étudie  Monteverdi,  car  à  chaque 
instant  chez  lui  toute  la  force  dramatique  jaillit  d'un  majeur  ou  d'un  mineur 
judicieusement  placé. 

Le  récit  de  la  Messagère  est  terminé.  Orphée  va  d'abord  se  lamenter,  puis 
prendre  l'héro'ique  résolution  qui  doit  le  mener  tout  droit  aux  Enfers.  Alternant 
avec  le  gémissement  de  l'orgue  et  des  cordes,  il  s'écrie  en  deux  sanglots  entre- 
coupés :  Elle  est  morte,  ma  vie  est  morte...  !  Et  moi  je  respire  !  ajoute-t-il,  indi- 
gné, sur  une  merveilleuse  cadence  parfaite.  Ah  !  ma  douce  Eurydice,  je  ne  te 
verrai  jamais  plus, jamais  plus  tu  ne  reviendras  !  et  moi,  je  reste!  Nouvelle  cadence 
parfaite  sur  reste,  accentuée  par  deux  violents  accords  de  dominante  tonique, 
exprimant  le  sursaut  d'indignation  qui  secoue  une  seconde  fois  le  héros.  Non  ! 
Non  !  (souligné  encore  de  deux  violents  accords  parfaits).  Si  ma  lyre  a  quelque 
puissance,  je  descendrai  vers  les  profonds  abîmes,  j'attendrirai  le  cœur  du  roi  des 
ombres.  Puis  cette  superbe  envolée  : 


iiiSîHg^^fe^^ii^^ig 


:t: 


je     te    ra-  mè-ne    rai,         tu    rc-  ver-ras   les       as-   très 


LE    RÉCIT    CHEZ    MONTEVERDI 


293 


Quelle  explosion  de  joie  I  quelle  lumière  dans  ces  astres  ! 

Ou  bien  si  le  destin  te  refuse  à  mes  larmes,  auprès  de  toi  je  resterai  avec  les 
morts.  Point  d'orgue.  Avant  d'entreprendre  cette  tâche  fantastique,  inouïe,  sur 
la  réussite  de  laquelle  il  ne  peut  vraiment  pas  compter,  qui  le  voue  à  une  mort 
presque  certaine,  Orphée  adresse  à  la  terre  et  au  soleil  un  émouvant  et  funèbre 
adieu,  que  je  ne  puis  m'empêcher  de  reproduire  en  entier,  d'autant  plus  que 
c'est  la  sublime  péroraison  de  cette  scène  sublime. 


Lent 
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A- dieu,      ter-  re, 


A-dieu,    ciel, 


So-lei), 


Violes 


Ceci  est  très  lent.  Ces  larges  enchaînements  d'accords  parfaits,  extrêmement 
riches  (tous  sont  des  enchaînements  de  premier  ordre,  tierce  inférieure,  quinte 
et  quarte),  évoquent  avec  majesté  la  placidité  du  héros  envisageant  la  mort  avec 
sang-froid  :  c'est  l'adieu,  sans  regret  mais  sans  indifférence,  c'est  la  suprême 
renonciation  à  quelque  chose  que  l'on  admire  et  que  l'on  aime  parce  qu'un  devoir 
plus  haut  vous  sollicite. 


J'espère  par  cette  analyse  très  détaillée  (trop  détaillée  peut-être)  avoir  donné 
au  lecteur  le  désir  et  le  moyen  d'en  faire  autant  de  lui-même  pour  les  autres 
fragments  des  deux  partitions  de  Monteverdi,  dont  nous  avons  une  édition 
française.  (Je  signale  en  particulier  :  dans  Orfeo,  les  beaux  chœurs  à  cinq  parties 
et  la  scène  des  Enfers  —  à  comparer  avec  celle  de  Gluck  ;  —  dans  Ylncoro- 
nazione  la  scène  de  séduction,  Pop/)ée,  iVéron  ;  la  mort  de  Pétrone,  le  duo  des 
pages  et  les  lamentations  d'Octavie.) 

Comme  on  l'a  vu,  je  me  suis  attaché  entièrement  au  récit.  C'est  le  pivot  de 
l'art  italien  du  xvii*^  siècle.  Il  est  travaillé,  ciselé,  avec  un  soin  extraordinaire  ; 
il  ne  sera  jamais  ensuite  ni  surpassé  ni  même  égalé.  A  ce  point  de  vue  nous 
ne  nous  trouvons  pas  devant  un  art  primitif.,  mais  devant  un  art  parvenu  à 
son  apogée.  Toute  l'attention  de  l'auditeur  doit  donc  être  concentrée  sur  le  chant. 
Et  —  que  l'on  médite  bien  ceci  —  c'est  le  chant  qui  fera  comprendre  l'instru- 
mentation et  l'harmonie.  Sans  doute  il  serait  paradoxal  de  vouloir  chercher 
dans  Monteverdi  une  polyphonie,  un  travail  contrapontique  comparable  à  celui 
de  ses  successeurs.  Il  y  a  juste  chez  lui  une  harmonie  fruste  mais  suffisante 
pour  le  soutien  du  chant  et  l'expression.  Ce  sont  des  accords  enchaînés  souvent 
sans  grâce,  mais  avec  une  merveilleuse  indépendance,  obtenant  des  effets  origi- 
naux qui  nous  confondent.  Si  nous  y  perdons  le  moelleux,  le  velouté  de  l'écri- 
ture classique,  nous  y  gagnons  de  la  solidité,  de  la  santé  ;  et  ceci,  c'est  peut-être 
de  l'art  plus  durable.   Les   monuments  taillés  dans  le  granit   s'imposent  à   la 
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postérité  par  la  simplicité  de  leurs  lignes  et  défient  le  temps  par  l'indestructibi- 
lité  de  leurs  matériaux  ;  l'art  complexe  et  mièvre  éblouit  une  génération  et  n'offre 
aux  survivants  que  des  débris  informes  croulant  dans  leur  propre  poussière. 

Lucien  Chevaillier. 


Orthophonie  des  salles. 

Nous  avons  reçu  la  lettre  suivante  : 

Bruges,  19  maiigio. 
Monsieur  le  Directeur, 

La  science  française  de  l'acoustique  des  salles  vient  d'obtenir  à  Bruges  un 
triomphe  sans  précédent. 

Son  Excellence  le  Baron  Ruzette  ayant  bien  voulu  demander  à  M.  Gustave 
Lyon  s'il  pourrait  corriger  une  salle  ravissante  d'ailleurs,  du  gothique  le  plus 
pur,  M.  Lyon  a  pu,  dans  la  matinée  de  vendredi,  à  l'aide  des  équipes  mises  à  la 
disposition  de  deux  de  ses  ingénieurs  parle  service  des  Pon|ts  et  Chaussées,  les 
services  d'architecture  du  Gouvernement,  de  la  Municipalité  et  de  la  Province, 
etc.,  transformer,  en  deux  heures,  radicalement  cette  salle. 

Depuis  qu'elle  est  faite,  on  n'avait  jamais  pu  y  tenir  aucune  réunion  A  3  heures, 
vendredi,  M.  Lyon  fait  monter  les  panneaux  après  avoir  indiqué  ce  qui  devait  se 
produire  ;  à  3  h.  20,  tout  était  en  place  ;  à  3  h.  2 1 ,  tout  le  monde  entendait  de  tous 
les  points  de  la  salle  un  orateur  quelconque  qui  était  à  un  point  quelconque  de 
l'estrade. 

Le  Baron  Ruzette,  après  avoir,  devant  la  commission  technique,  adressé  à 
votre  compatriote  les  remerciements  les  plus  chaleureux  et  les  félicitations  les 
plus  absolues,  a  ajouté  ceci  :  «  Cher  Monsieur  L^fon,  je  rends  hommage  dans  votre 
personne  à  la  science  française  qui,  avec  beaucoup  d'aménité  et  de  simplicité, 
apporte  des  solutions  pratiques,  avec  une  tranquillité  que,  seule,  la  conviction 
absolue  peut  donner;  dans  le  cas  actuel,  ceci  est  d'autant  plus  remarquable 
que  plusieurs  commissions  d'outre-Rhin  et  d'ailleurs  sont  venues  examiner, 
ausculter  la  salle,  et  à  la  suite  de  travaux  fort  dispendieux  suivis  de  résultats  ab- 
solument nuls  d'ailleurs,  ont  conclu,  dans  de  volumineux  rapports,  que  cette 
fameuse  salle  était  incapable  d'un  perfectionnement  quelconque. 

«  Votre  perfectionnement  à  vous,  c'est  la  guérison  complète,  radicale.  Encore 
une  fois,  merci  et  bravo  !  » 

Séance  tenante,  les  services  d'Architecture,  des  Ponts  et  Chaussées,  sur 
l'ordre  du  Gouverneur,  ont  étudié  avec  M.  Lyon  les  moyens  pratiques  au  point 
de  vue  esthétique  de  rendre  définitive  la  correction  réalisée,  et  c'est  une  maison 
française  qui  va  être  chargée  des  travaux. 

M.  Mestdagh,  Directeur  du  Conservatoire  de  Bruges,  qui  faisait  partie  de  la 
commission,  a  été  absolument  enthousiasmé,  et  du  coup  il  a  écrit  à  M.  Rinskopf, 
Directeur  du  Kursaal  d'Ostende,  qui  a  une  salle  d'Académie  de  musique  où, 
comme  à  Bruges,  on  ne  peut  pas  faire  la  moindre  note. 

H.B. 
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Exécutions  récentes  et  Concerts. 

L'enseignement  de  M'"^  Riant-Réol.  —  Ladistinguée  et  charmante  violoniste 
vient  de  fa  ire  entendre  ses  élèves,  dans  le  salon  gracieusement  offert  de  M'"*' L  affilée, 
et  témoignerque  ses  qualités  deprofesseur  égalent  son  talentde  virtuose.  Sonen- 
seignement  se  fait,  en  effet,  remarquer  par  un  ensemble  excellent  de  bonne  tenue 
et  de  parfaite  direction.  Nous  signalerons  parmi  les  plus  jeunes  un  enfant  plein 
de  promesses,  Manoli  Petrocochino,  et  parmi  les  plus  avancées,  MM"*'^  Le  Cor- 
donnier (7^  concerto  de  Bériot),  Dumarest  {Havanaise  de  Saint-Saëns),  Morlol 
[Airs  bohémiens  de  Sarasate),  Gombarieu  (Co7îce;7o  de  Max  Bruch),  qui  se  sont 
fait  ensuite  applaudir  toutes  les  quatre  ensemble  dans  un  unisson  de  M.  Gaston 
Lemaire. 

Salle  Pleyel,  récital  a  deux  violons.  — M"^  Wanda  Zielinska  et  M.  Paul 
Huet  ont  eu  l'idée  assez  neuve  et  jusqu'ici  peu  exploitée  de  constituer  un  pro- 
gramme entier  de  concert  avec  des  sonates  anciennes  à  deux  violons...  M'**^  Zie- 
linska mit  dans  son  jeu  de  violoniste  la  grâce  juvénile  de  sa  personne  et,  à 
côté  d'elle,  M.  Huet  fit  apprécier  la  maturité  d'un  talent  très  sûr. 

Nous  avons  écouté  de  la  sorte,  le  mardi  17  mai,  cinq  sonates  de  Gorelli,  deux 
sonates  de  Haendel  et  la  Golden  sonata  de  Purcell.  Mêlons  ici  quelques  grains 
d'histoire  musicale  à  quelques  mots  de  critique  qui  plairont  davantage  à  nos 
excellents  artistes  que  des  louanges  banales. 

D'abord  pourquoi  n'avoir  pas  exécuté  ces  sonates  dans  leur  forme  primitive, 
c'est-à-rdire  avec  une  basse  continue  jouée  sur  un  violoncelle  à  défaut  d'une 
viole  de  gambe,  la  réalisation  du  continua  étant  faite  au  piano,  je  le  veux  bien, 
à  défaut  du  clavecin,  qui  est  l'instrument  idéal  de  ce  genre  d'accompagne- 
ment > 

En  second  lieu,  cinq  sonates  de  Gorelli  !  c'est  bien  de  l'honneur  fait  à  Gorelli 
aux  dépens  ..  de  l'auditeur.  J'aurais  pour  ma  part  préféré  entendre  cinq  sonates 
de  Leclair,  dont  la  musicalité  est  autrement  riche-  Dira-t-on  que  les  sonates  à 
deux  violons  de  Leclair  ne  sont  pas  rééditées  ?  M  ais  les  éditions  anciennes  ne  sont 
pas  dans  les  bibliothèques  publiques  pour  le  seul  plaisir  des  mites  et  des  biblio- 
thécaires ;  il  faut  les  consulter,  copier  les  œuvres  séduisantes,  réaliser  les  basses 
chiffrées,  à  la  française  quand  il  s'agit  d'oeuvres  françaises,  et  non  dans  le  style 
pesant  des  éditeurs  allemands.  D'aucuns  ont  suivi  cette  voie:  je  citerai  l'exemple 
glorieux  et  fécond  de  Joseph  Debroux,  qui  de  tous  les  artistes  est  celui  qui  a  fait 
le  pluspour  l'ancienne  école  française  du  violon.  Nous  conseillons  à  M"^  Wanda 
Zielinska  et  à  M.  Paul  Huet  de  s'inspirer  d'un  tel  précédent. 

P.  A. 

Salle  Erard.  —  Concert  donné  par  A.  Hartmann  et  A.  Dorival  le  vendredi 
20  mai.  —  Ce  fut  une  soirée  de  belle  tenue  artistique.  Deux  sonates  pour  piano 
et  violon,  la  sonate  en  ré  mineur  op.  108  de  Brahms,  qu'on  entend  trop  peu 
souvent,  et  la  sonate  de  Franck  qu'on  réentend  toujours  avec  le  même  charme. 
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ont  encadré  les  Etudes  symphoniques  de  Schumaan  que  M.  André  Dorival  a 
exécutées  avec  autant  de  richesse  que  de  variété  pianistique  et  la  grandiose  Cha- 
conne  de  Bach  pour  violon  seul  :  j'ai  admiré  sincèrement  la  belle  sonorité  de  Hart- 
mana  que  la  difficulté  technique  ne  vient  jamais  altérer.  Le  second  concert  a 
lieu  le  jeudi  2  juin. 

P.  A. 

On  ne  badine  pas  avec  l'amour,  3  actes,  d'après  a,  de  Musset,  de_MM.  Leloir 
ET  NiGOND,  MUSIQUE  DE  M.  Gabriel  Pierné.  —  De  l'adrcssc  et  de  la  finesse,  du 
goût,  de  la  grâce,  de  l'élégance,  de  l'ingéniosité,  de  l'esprit  à  l'occasion,  beau- 
coup de  souplesse  et  de  légèreté  de  main,  une  facilité  mélodique  fort  agréable  et 
jamais  banale,  telles  sont  les  qualités  que  M.  Gabriel  Pierné  avait  déjà  montrées 
dans  ses  œuvres  antérieures  et  que  nous  avons  été  heureux  d'applaudir  à  la 
répétition  générale  qui  eut  lieu  le  samedi  28  (Opéra-Comique).  Dès  le  début,  on 
reconnaît  le  musicien  qui  a  le  sens  de  la  chanson  populaire  et  qui  se  souvient 
dEn  passa7tt  par  la  Lorraine.  Çà  et  là,  de  très  jolies  pages,  avec  dépiquantes 
combinaisons  de  timbres,  des  effets  pittoresques  charmants,  d'amusantes  cons  • 
tructions  canoniques  (présentation  de  D.  Blasius)...  Ce  qui  manque,  c'est  la 
synthèse  musicale  du  sujet,  la  concentration  du  sentiment  et  de  l'idée  ;  nous 
avons  moins  un  vrai  drame  qu'un  jeu  très  adroit  et  d'ailleurs  fort  distingué, 
une  succession  de  petits  tableaux  de  genre  vivement  enlevés.  C'est  de  la  mu- 
sique un  peu  trop  extérieure,  où  il  y  a  plus  de  talent  que  de  conviction  et  d"é- 
motion.  Et  puis,  le  livret  est  parfois  pénible  à  ceux  qui  ont  présent  à  l'esprit  le 
souvenir  du  proverbe  de  Musset.  L'interprétation  est  bonne,  sans  avoir  rien 
d'éclatant.  L.  H. 

H^ndel.  —  Le  fait  le  plus  caractéristique'de  cette  quinzaine,  ce  n'est  pas  le 
succès  des  chanteurs  italiens  qui,  en  interprétant  des  oeuvres  médiocres,  font 
admirer  des  voix  magnifiques  et  un  sens  dramatique  du  premier  ordre  ;  c'est 
l'effet  profond  qu'a  produit  le  Messie,  même  sur  les  auditeurs  peu  musiciens. 
Dans  cette  œuvre  grandiose  et  géniale,  l'intérêt  ne  faiblit  pas  un  instant  !  Le 
Messie  est  de  1742  ;  et  pas  une  page  n'a  vieilli  ! 

P. -S.  -^  Ai-je  besoin  de  rappeler  que  nous  n'avions  pas  attendu  la  mort 
de  Pauline  Viardot  pour  rendre  hommage  à  la  grande  artiste?  (V.  le  n°  de  la 
Revue  musicale  du  15  juin  1905,  que  nous  loi  avons  consacré.)  —  H. 


Le  Gérant  :     A.  Rebegq. 


Poitiers.  -  Société  trançaise  d'Imprimerie 
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(Honorée  d'nne  souscription  dn  Ministère  de  l'Instrnction  pabliqae.) 
N»  12  (dixième  annéei  15  Juin  1910 

L'Académie  de  Beaux-Arts. 

Un  ingénieur,  mélomane  comme  beaucoup  de  savants,  M.  Bazin,  vient  de 
publier  un  livre  d'où  pourrait  sortir  un  grand  profit   pour  tout  le  monde  (i). 

Notre  notation  musicale  (issue,  comme  l'écriture  aphabétique,  d'une  très 
longue  et  très  lente  évolution)  est  un  système  «  d'une  clarté  admirable  »,  on  l'a 
dit  avec  grande  raison.  Mais  quelles  difficultés  impose  ce  système  aux  lecteurs, 
aux  chefs  d'orchestre,  aux  compositeurs  eux-mêmes  '.Que  de  fois  on  a  cherché 
une  simplification  !  La  réforme  de  l'orthographe,  réclamée  récemment  pour  tant 
de  raisons,  est  peu  de  chose  à  côté  de  la  réforme  nécessaire  de  l'écriture  musi- 
cale. 

Or,  M.  Bazin  nous  apporte  ce  bien  désiré  :  il  a  une  théorie  complète,  parfaite- 
ment claire,  dont  l'adoption  serait  une  grande  économie  de  papier,  d'encre, 
d'espace,  d'attention,  de  temps,  d'effort.  Qu'en  résultera-t-il  ?  Rien  de  pratique, 
j'en  ai  peur.  De  tels  ouvrages  sont  peu  lus.  Les  compositeurs  n'ont  pas  le  goût 
et  le  loisir  d'étudier  de  pareils  livres. 

Il  est  cependant  un  aréopage  qui  semble  tout  indiqué  pour  prendre  connais- 
sance d'un  tel  travail  et  pour  le  recommander,  s'il  y  a  lieu  :  c'est  l'Académie  des 
Beaux-Arts,(qui  seule  a  l'autorité  nécessaire  pour  introduire  dans  l'usage,  en 
co.Timençant  par  le  Conservatoire,  une  nouveauté  utile.  Mais  comment  espérer 
que  l'Académie  des  Beaux-Arts  prendra  une  connaissance  sérieuse  de  ce 
projet  et,  après  examen  critique,  interviendra  ? 

En  écrivant  son  célèbre  sonnet,  Arvers  disait  :  Elle  me  lira,  et  ne  comprendra 
point.  M.  Bazin  peut  dire  :  L'Académie  me  comprendrait  fort  bien,  mais  elle 
ne  me  lira  pas  !  C'est  dommage.  L'esprit  individualiste  a  tellement  divisé  et 
subdivisé  le  monde  musical  (sauf  pour  la  perception  des  «  droits  »  et  la  centra- 
lisation des  recettes)  qu'il  y  a  très  peu  de  chance  qu'une  idée  juste  devienne  une 
idée-force,  et  aboutisse.  Les  compositeurs  membres  de  l'Institut  ne  nous  ren- 
draient-ils pas  service  en  exerçant  une  influence  plus  réelle?  Ne  devraient-ils 
pas  donner  des  directions  comme  le  font,  pour  la  philologie,  leurs  confrères 
des  Inscriptions  et  Belles-Lettres  ?  —  J-  C. 

(i)  Voir  plus  loin  le  compte  rendu. 

R.  M.  I 
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Le  Baromètre  du  goût  musical. 
Recettes  officielles  des  théâtres  lyriques 

Opéra-Comique 
Recettes  détaillées  du  5  mai  au  5  juin  ig  lo. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

6 

mai  1910 

La  Traviata. 

Verdi. 

7-444 

5o 

7 

— 

Le  Mariage  de  Télémaque. 

G.  Terrasse. 

9.451 

» 

'  8 

—  matin. 

Ariane  et  Barbe-Bleue. 

P.  Dukas. 

6.509 

5o 

—  soirée. 

Manon. 

Massenet. 

5.523 

5o 

9 

— 

Le  Roi   d'Ys.  —  Le  Cœur  du 

E.    Lalo.    —    D.    de 

Moulin. 

Séverac. 

4.544 

5o 

lO 

— 

La  Tosca. 

Puccini. 

9.107 

5o 

(  I 

— 

Le  Mariage  de  Télémaque. 

C.  Terrasse.             ' 

6.156 

» 

[2 

— 

Manon. 

Massenet. 

9.981 

5o 

(3 

— 

Le  Mariage  de  Télémaque. 

C.  Terrasse. 

9.245 

5o 

14 

— 

Manon. 

Massenet. 

9.83o 

5o 

1  5 

—  matin. 

—  soirée. 

Carmen. 

La    Tosca.  —  Cavalleria  Rus- 

G.  Bizet. 

5.174 

5o 

ticana. 

Puccini. 

7.046 

5o 

16 

— 

Mignon. 

A.  Thomas. 

4.547 

5o 

'7 

— 

Le  Mariage  de  Télémaque. 

G.  Terrasse. 

9.335 

» 

18 

— 

Werther. 

Massenet. 

4.875 

» 

'9 

— 

Manon. 

Massenet. 

9.870 

5o 

10 

— 

Le  Mariage  de  Télémaque. 

G.  Terrasse. 

9.086 

5o 

îi 

— 

La  Tosca. 

Puccini. 

8.937 

» 

22 

—  matin. 

Manon. 

Massenet. 

4.125 

» 

—  soirée. 

Carmen. 

G.  Bizet. 

4.652 

5o 

i3 

— 

Le  Roi  d'Y  s.  —  Le   Cœur  du 

E.    Lalo.    —    D.    de 

Moulin. 

Séverac. 

3.562 

5o 

24 

— 

Le  Mariage  de  Télémaque. 

G.  Terrasse. 

8.649 

» 

2  5 

— 

Werther.   —    Cavalleria    Rus- 

Massenet.  —  Masca- 

ticana. 

gni. 

6.810 

5o 

26 

— 

Le  Mariage  de  Télémaque. 

G.  Terrasse. 

8.q3o 

5o 

27 

— 

Carmen. 

G.  Bizet. 

5.B27 

5o 

28 

— 

Le  Mariage  de  Télémaque. 

G.  Terrasse. 

9.357 

» 

29 

—  matin. 

Ariane  et  Barbe-Bleue. 

P.  Dukas. 

4.089 

» 

—  soirée. 

Mignon. 

A.  Thomas. 

3.880 

5o 

3o 

— 

On  ne  badine  pas  avec  l'Amour. 

G.  Pierné. 

I  404 

5o 

3i 

— 

Le  Mariage  de  Télémaque. 

G.  Terrasse. 

7.064 

» 

l  er 

Juin 

Manon. 

Massenet. 

5.910 

» 

2 

— 

On  ne  badine  pas  avec  l'Amour. 
—  La  Légende  du  Point  d'' Ar- 

G. Pierné.    . 

gentan. 

8.tI2 

5o 

3 

— 

Le  Mariage  de  Télémaque. 
On  ne  badine  pas  avec  l'Amour. 

G.  Terrasse. 

8.3i6 

5o 

4 

— 

G.  Pierné. 

—  La  Légende  du  Point  d'Ar- 

gentan. 

8.288 

» 

5 

—  matin. 

Le  Mariage  de  Télémaque. 

C.  Terrasse. 

5.827 

» 

—  soirée. 

Werther.  —   Cavalleria  Rusti- 

Masserjer.  —  Masca- 

cana. 

gni. 

4.978 

» 

6  mai  1910 

7  — 
9  — 

1 1  — 

i3  — 

14  — 

16  — 

18  — 

20  — 

21  — 

23  — 

i5  — 

27  — 

iS  - 

3o  — 

i"  juin 

3  — 


publications,  ceuvhes  nouvelles  et  exiccutions 

Opéra 
Recettes  détaillées  du  5  mai  au  5  juin  igto. 


299 


PIECES    REPRESENTEES 


Salomé. 

Rigoletto.  —  L'Etoile. 

Salomé.  —  La  Fête  che^  Thé- 
rèse. 

Roméo  et  Juliette. 

Salomé.  —  La  Fête  che:^  Thé- 
rèse. 

La  Val  kyrie. 

Faust. 

Salomé.  —  La  Fête  che^  Thé- 
rèse. 

Samson  et  Dalila.  —  Coppélia. 

Salomé.  —  La  Fête  che^  Thé- 
rèse. 

Thaïs. 

Faust. 

Salomé.  —  La  Fête  che'^  Thé- 
rèse. 

Thaïs. 

Salomé.  —  La  Fête  che^  Thé- 
rèse. 

Roméo  et  Juliette. 

Salomé.  —  La  Fête  che^  Thé- 
rèse. 


AUTEURS 


I^.  Strauss. 

Verdi. 

R.    Strauss.     —     R. 

Hahn. 
Ch.  Gounod. 
R.    Strauss.    —    R. 

Hahn. 
R.  Wagner. 
Ch.  Gounod. 
R.     Strauss.    —     R. 

Hahn. 
G.    Saint-Saëns.    — 

Léo  Delibes. 
R.     Strauss.    —    R. 

Hahn. 
Massenet. 
Ch.  Gounod. 
R.     Strauss.    —     R. 

Hahn. 
Massenet. 
R.     Strauss.    —     R. 

Hahn. 
Ch.  Gounod. 
R.     Strauss.    —    R. 

Hahn. 


RECETTES 


17.070    87 
8.912    93 

24.095  35 
13.920  19 

24.396  42 
12.168  38 
22.304  99 

23.478  59 

16.800  07 

18.683  48 
16.008  79 

18.684  19 

24.146  67 

12.447  88 

22  191  89 
18.010  79 

23.5oo  67 


Publications,  œuvres  nouvelles  et  exécutions. 

Atlas  d'histoire  musicale    «  Eine  Beispielsammlung  zu   jeder  Musikges- 

CHICHTE     MIT    ERLâuTERNDEM    TexT  »,  PAR  LE  D^    MaX    StEINITZER,     120    PAGES  DE 

MUSIQUE,  iN-4°,  CHEZ  C.  RucKMicH,  Fribourg-en-Brisgau. —  On  a  eu  la  très-heu- 
reuse  idée  de  publier,  pour  l'histoire  des  arts  plastiques,  des  «  atlas  »  où  le  texte 
littéraire  est  réduit  au  minimum,  où  la'reproduclion  directe  des  monuments  tient 
au  contraire  la  plus  grande  place,  et  où  l'évolution  d'un  art  se  raconte  pour  ainsi 
dire  d'elle-même,  en  parlant  aux  yeux,  sans  l'intervention  de  l'esthéticien  ou 
du  critique.  L'histoire  de  l'architecture  et  celle  de  la  statuaire  ont  pu  être  ainsi 
exposées  très  agréablement  et  très  artistiquement.  Pareille  méthode  a  été 
appliquée  aussi  à  l'histoire  politique  :  elle  a  donné  lieu  à  diverses  sortes 
d'  «  album  »  ;  elle  est  à  la  fois  la  plus  commode  pour  le  lecteur,  et  la  plus  scienti- 
fique. M.  le  D''  Max  Steinitzer,  à  en  juger  par  le  titre  de  ce  recueil  et  par  la  brève 
préface  qui  l'accompagne,  a  voulu  l'appliquer  à  l'art  musical.  Il  dédare  même,- 
non  sans  habileté,  que  son  «  atlas  »  peut  servir  de  complément  «  à  n'importe 
quelle  histoire  de  la  musique  ».  L'intention  est  excellente.  En  principe,  c'est 
très  vrai.  Malheureusement,  le  titre  du  livre  ne  répond  qu'à  moitié  au  contenu, 
bien  que  ce  contenu  soit  intéressant  et  non  inutile. 


3Ô0  t'UBLlCATIONS,    CËUVRES    NOUVELLES    ET    EXÉCUTIONS 

Si  l'on  veut  faire  un  véritable  «  atlas  »  dans  lequel  il  soit  possible  de  suivre, 
de  siècle  en  siècle,  l'évolution  de  la  musique  et  de  l'écriture  musicale,  il  faudrait 
—  pour  toute  la  période  antérieure  au  xvi^  siècle  — reproduire  avec  une  exac- 
titude stricte  certaines  pages  caractéristiques  des  manuscrits  eux-mêmes,  et, 
pour  la  période  où  les  caractères  typographiques  sont  employés,  des  extraits 
des  livres  les  plus  importants.  Je  sais  bien  qu'un  tel  travail  serait  coûteux  ; 
mais  je  ne  conçois  pas  un  «  atlas  »  établi  dans  d'autres  conditions.  La 
photographie  ne  doit-elle  pas  transformer,  et  n'a-t-elle  pas  déjà  transformé 
toutes  les  publications  où  la  connaissance  des  «  sources  »  a  la  plus  grande 
importance  ?  Or,  M.  le  D»"  Steinitzer  ne  fait  rien  de  semblable.  11  nous 
donne  une  simple  anthologie,  un  «  Recueil  de  morceaux  choisis  »  ;  il  va  même, 
ce  qui  est  encore  plus  grave,  jusqu'à  dépouiller  ces  morceaux  choisis  de  leur 
forme  documentaire  en  les  transcrivant,  suivant  les  usages  pianistiques,en  clés 
de  sol  et  de  /a,  pour  la  commodité  des  exécutants.  C'est  une  oeuvre  de  vulgari- 
sation pour  amateurs  ;  ce  n'est  pas  une  œuvre  d'histoire,  bien  qu'il  y  ait  des 
noms  propres,  des  dates  et  une  page  de  bibliographie.  L'amateur  qui  usera  de 
ce  livre  pourra  n'acquérir  aucune  notion  précise  sur  la  genèse  de  la  musique  et 
sur  celle  de  la  notation  dont  nous  nous  servons.  Il  fallait  donner  d'abord  la 
photographie  (accompagnée,  si  on  voulait,  d'un  essai  de  traduction)  des  pierres 
où  sont  gravés  les  hymnes  delphiques:  voilà  la  première  piècej  à  mettre  dans  un 
«  atlas  ».  Pour  le  moyen  âge,  il  fallait  donner  (ce  qui  est  bien  facile  aujourd'hui) 
la  photographie  de  quelques  pages  de  manuscrits  de  plain-chant.  Et  ainsi  de 
suite,  jusqu'à  l'époque  de  la  Renaissance.  Les  «  arrangements  »,  quand  on  fait 
de  l'histoire,  équivalent  à  des  documents  falsifiés.  Il  faut  choisir  :  ou  bien  écrire 
pour  les  pianistes,  les  amateurs,  les  pensionnats  (ce  qui  est  parfaitement  légi- 
time et  honorable),  ou  bien  faire  oeuvre  d'historien,  ce  qui  est  une  tout  autre 
affaire.  A  défaut  de  ces  reproductions  directes,  le  lecteur  ne  restera  pas  seule- 
ment dans  l'ignorance  réelle  de  l'histoire  musicale;  il  s'en  fera  l'idée  la  plus 
fausse.  Par  exemple,  il  se  tromperait  étrangement,  s'il  se  figurait  l'ancienne  mu- 
sique de  luth,  ou  celle  des  Italiens  qui  ont  écrit  pour  le  théâtre,  au  xvii^  siècle, 
d'après  les  spécimens  que  lui  en  donne  Max  Steinitzer. 

D'autres  lacunes  sont  à  signaler.  Même  en  adoptant  le  point  de  vue  de  l'auteur 
(celui  d'une  anthologie  ayant  un  caractère  de  vulgarisation),  on  a  le  droit  de  lui 
reprocher  d'être  fortincomplet.  Il  commence  avecl'école  néerlandaise  duxv^  siècle. 
Eh  quoi  !  Est-il  actuellement  permis,  dans  un  travail  d'histoire  sérieuse,  de  faire 
commencer  la  musique  au  xv^  siècle  ?  Le  choix  des  pièces  citées  paraît  déterminé 
par  des  préoccupations  qui  ne  sont  pas  celles  d'un  véritable  historien.  Les  di- 
verses époques  sont  caractérisées  de  façon  beaucoup  trop  sommaire.  La  musique 
française  (xvii^,  xviii*^  et  xix*^  siècles)  est  à  peine  représentée  par  trois  ou  quatre 
noms  :  Lulli,  Gouperin,  Rameau,  Marchand,  Monsigny  et  Grétry.  (Le  premier 
et  le  dernier  étant  de  nationalité  étrangère,  il  reste  tout  juste  quatre  noms  pour 
représenter  la  musique  française.  Est-ce  bien  sérieux  ?)  Nous  sommes  habitués, 
de  la  part  des  Allemands,  à  des  oublis  de  ce  genre  :  ils  n'en  restent  pas  moins 
injustifiés.  En  somme,  l'idée  de  ce  livre  était  très  bonne  ;  mais  !'«  atlas  »  est 
encore  à  faire.  —  L.  H. 

«  KlNDER-AlBUM  »(24  PETITS  PRÉLUDES  DANS  LES  DIFFÉRENTS  TONS  ET  LES  DIFFÉ- 
RENTES   MESURES,    POUR    PIANO),     PAR    SwAN     HeNNESY,      OP.    35,      CHEZ    ScHOTT. 
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—  Je  donnerai  une  première  idée  de  ces  pièces,  qui  n'ont  pas  plus  d'une  ou  deux 
pages  chacune,  en  traduisant  leurs  titres  allemands  :  I,  Petite  chanson  matinale 
II,  Faire  des  grimaces  (Gcs;"cA/ersc/j7iezc/en)  ;  III,    Berceuse   du   chat;    IV,   Kis 
toire  ennuyeuse;   V,  l'Irlandais  joyeux  ;   VI,  l'Arrivée  du   Prince  Charmant 
VII,  le  Professeur  ne  vient  pas  aujourd'hui  ;  VIII,  Souvenir  du  pays;  IX,  Annie 
X,  Funérailles  d'un  soldat  de  plomb;  XI,  l'Attente  (du  gâteau);  XII,  Apprenti  qu 
siffle  ;  XIII,  Dans   l'église  ;  XIV,    Sage  et  appliqué;   XV,  Sur  la  balançoire 
XVI,  Menuet  des  poupées  ;  XVII,  Après   la   pluie  ;   XVIII,  Dans   l'obscurité; 
XIX,  Dimanche  ;  XX,  L'homme  au  sable  vient;  XXI, Poupée  cassée;  XXII,  A  la 
Lune  ;  XXIII,  Villageois  ;  XXIV,  Pour  finir.  — Parmi  les  mesures  employées  on 
trouve  le  7/4,  le  5/8,  le  1 1/8,  le  4/2,  le  8/8,  le  13/4,  le  10/4,  le  5/4 ... 

Quelques  lecteurs  ne  manqueront  pas  de  dire  que  cette  musique  cède  à  une 
tentation  dangereuse  et  à  l'attrait  du  fruit  défendu,  en  voulant  serrer  d'aussi  près 
de  menus  sujets,  qui  semblent  moins  appartenir  au  compositeur  qu'au  peintre 
en  miniature.  Cette  manière  de  voir  ne  serait  pas  juste.  Elle  est  d'abord  en  con- 
tradiction avec  les  usages  mêmes  de  la  meilleure  musique,  depuis  très  longtemps. 
Les  clavicinistes  du  xvni®  siècle,  pour  ne  pas  remonter  plus  haut,  Rameau  et 
Couperin  à  leur  tête,  abondent  en  titres  extraordinaires,  à  tendances  malicieuses 
et  caricaturales,  attestant  l'application  du  musicien  à  noter,  pour  ainsi  dire,  toutes 
les  formes  de  la  vie.  Dans  un  domaine  supérieur  à  celui  des  clavecinistes,  les 
pièces  pour  piano  de  Schumann  ont  souvent  pour  thème  un  détail  banal  de  la 
vie  courante,  un  fait  presque  vulgaire,  une  forme  paraissant  n'intéresser  que  les 
littérateurs  ou  les  «visuels  »,  mais  à  laquelle  s'accroche  presque  toujours  un  dé- 
licat chef-d'œuvre  musical.  Stephen  Heller,  comme  tous  ceux  qui  ont  écrit  des 
morceaux  de  genre  pour  piano,  est  un  peu  —  à  une  distance  notable  de  Schu- 
mann—  de  la  même  école.  Ailleurs,  on  sait  jusqu'où  le  réalisme  de  l'expression 
a  été  poussé  par  un  Moussorgski.  Cet  esprit  d'observation,  ce  soin  si  attentif  à 
user  des  rythmes  et  des  timbres  pour  peindre,  jusque  dans  leurs  moindres 
nuances,  les  mouvements,  les  aspects,  la  diversité  du  monde  réel,  le  drame  ly- 
rique en  a  fait  la  règle  fondamentale  de  son  style  et  de  son  esthétique,  aussi 
bien  dans  l'opéra  sérieux  que  dans  l'opéra  bouffe,  et  je  ne  connais  pas  un  seul 
grand  compositeur  qui  s'en  soit  affranchi.  Des  pièces  comme  celles  de  M,  Swan 
Hennesy  frappent  l'attention  et  ont  un  air  de  hardiesse  paradoxale  à  cause  de  leurs 
titres  ;  mais,  en  somme,  une  partition  comme  le  Médecin  malgré  lui  de  Gounod, 
^omvnt  Carmen,  comme  Lakmé,  comme  Siegfried  ou  Tristan,  n'est  pas  autre 
chose  qu'une  série  de  tableaux  de  ce  genre,  avec  des  dimensions  différentes.  Il 
faut  d'ailleurs  écarter  une  équivoque.  Le  musicien  qui  écrit  pour  le  piano  une 
pièce  intitulée  :  Le  Professeur  ne  vient  pas  aujourd'hui,  ou  encore  :  Funérailles 
d'un  soldat  âe  plomb,  ne  prétend  nullement  donner  une  sorte  de  photographie 
d'un  sujet  déterminé,  ce  qui  serait  parfaitement  ridicule.  Le  musicien  semble 
nous  dire  :  «  Voilà  les  idées  qui  m'ont  été  suggérées  par  tel  ou  tel  spectacle. 
Comme  tous  les  hommes,  comme  tous  les  artistes,  je  pense  après  avoir  observé, 
et  ce  que  j'écris  vient  à  la  suite  de  ce  que  j'ai  ressenti  ;  mais  je  m'exprime  dans 
une  langue  qui  n'appartient  qu'à  moi  I  »  Au  surplus,  la  liberté  de  la  musique 
est  sans  limites,  comme  celle  de  l'esprit  lui-même.  Et  la  poésie  est  partout,  aussi 
bien  dans  le  jeu  des  enfants  que  dans  les  murmures  de  la  forêt.  Ce  n'est  ni 
M.  Ravel  ni  M.  Kœchlin  qui  me  démentiront. 
■  Les  pièces  de  M.  Swan  Hennesy  sont  le  fruit  d'un  talent  sérieux,  original,  so- 
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lide  et  personnel,  que  nous  suivons  avec  intérêt  depuis  ses  débuts.  Le  style  est 
souvent  hardi,  mais,  dans  l'ensemble,  ne  témoigne  d'aucun  parti  pris  de  singu- 
larité, et  n'affecte  jamais  l'allure  agressive.  J'ai  éprouvé  un  vif  plaisir  à  lire  ces 
petites  fantaisies  artistiques  qui,  si  elles  sont  jouées  par  des  mains  adroites,  ne 
manqueront  pas  de  plaire.  Dans  quelques-unes,  j'ai  regretté  un  peu  de  séche- 
resse, un  moindre  intérêt  delà  pensée  mélodique,  un  certain  effort  laborieux. 
Dans  des  compositions  aussi  brèves,  on  a  le  droit  d'être  exigeant.  Il  faut  que  la 
pensée  soit  très  séduisante,  le  sentiment  très  net,  puisqu'on  se  prive  de  toutes 
les  ressources  de  l'éloquence  musicale  pour  adopter  des  formules  concises. . .  Il 
y  a   quelques  rythmes  dont  la  notation  pourrait  être  contestée  : 


l^M". 


Pourquoi  appeler  cela  un  «  8/16  »  plutôt  qu'un  2/4  ou,  au  moins,  un  4/8  ?  —  A 
la  pièce  n°  24  (Ziim  Schluss),  6*^  mesure,  il  y  a  deux  dissonances  qui  sont,  sans 
doute,  une  erreur  du  graveur.  —  J-  C. 

«Valses  pour  piano»,  par  Swan  Hennesy  (chez  Démets,  Paris).  —  Une  «Valse 
pour  piano  »  est  un  peu  inquiétante  quand  elle  débute  ainsi  : 


etc. 


Ne  sommes  nous  pas  en  pleine  «  morbidesse  »>  Mais  ceci  dure  à  peine 
3  lignes.  Après  un  vivo  de  deux  lignes  à  rythmecontrarié  (à  la  main  gauche),  voici 
une  excellente  idée  qui  me  rassure  par  sa  franchise  et  sa  saine  allure  : 


jj,  Tempo  I 


Js^Tt 


m^m 


T — F 


*^^? 


S^l^î 


;=t!:M-: 


-:i~f  î— .^-  -^^— :^:— - 


q==::^- 


-w) — r- 


=-^?=== 


^iËiii=Ë^ 


E?E 


==*-;3::=]:- 


Au  lieu  de  reprendre  cemotif,  M.  Ilennesy  n'en  répète  que  la  première  mesure 
et  tourne  court.  Il  passe  en  fa  D  mineur,  accroche  l'accord  de  7^,  m{t>  ,  sol,  si  \>  • 
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ré  \>  et  module  en /a  b  pour  reprendre  le  thème,  en    le  renversant.    Je   tiens    à 
citer  ce  passage  : 


^^iii^l 


Ki^i| 


ÉÊfe.^^ 


.'ti:    t>i|- 


tr         |.-g:i:— jir— 


:Sp=tPÏ=^i^ 


z^Z=z 


?^=i^^ 


•^iî: 


îig^pÊË 


:-|^- 


^ 


EglE 


S 


.?;ËÊt 


^Ea^:^^— 


Immi 


C'est  ingénieux,  joli,  adroit,  un  peu  laborieux  ;  n'y  a-t-il  pas,  dans  cette  transi- 
tion, un  peu  d'effort  ?  On  voudrait  plus  de  spontanéité.  Siimma  ars,  niillam  artem 
apparere;  ce  qui  veut  dire  :  «  il  est  bon  d'avoir  fait  de  très  solides  études  au 
(conservatoire  ;  mais  quand  on  écrit,  il  ne  faut  pas  que  le  lecteur  s'en  aperçoive.  » 
Je  me  permets  de  traduire  cette  impression  au  sujet  de  M.  Hennesy  :  il  a  des 
idées  originales,  personnelles  ;  à  de  certains  moments,  ce  n'est  plus  l'idée  qui 
apparaît,  mais  un  soin  d'écriture  technique  assez  visible.  Ce  recueil  a  d'ailleurs 
une  sérieuse  valeur  artistique  :  l'auteur  a  l'esprit  curieux  ;  il  aime  la  diversité 
des  modes  et  des  rythmes  ;  il  cherche  et  il  trouve  l'effet  pittoresque.  Les  valses 
Espagne  et  Suisse  sont  d'un  très  bon  caractère.  Le  n°4,  avec  son  rythme  alangui, 
n'est  pas  indigne  de  Chopin.  —  C. 

Frédéric  Ayres,  «  Deux  fugues  pour  piano  »  (chez  A.  Stahl,  Berlin).  — 
Quatuor  a  cordes,  par  M.  Thirion.  —  Nous  nous  bornons  à  annoncer  ces 
deux  pièces  curieuses  et  ce  quatuor,  reçus  au  dernier  moment  ;  nous  leur  consa- 
crerons une  analyse  dans  notre  prochain  numéro. 

L.  C. 


Le  Trio  a  cordés  en  sol  mineur  de  M-  Maurice  Reuchsel.  —  Parmi  les 
œuvres  inédites  qui  ont  été  exécutées  récemment  au  cours  des  séances  musicales 
du  Sa/onde  la  Société  nationale  des  Beaux- Arts,  il  en  est  une  qui  m'a  paru 
fort  remarquable,  encore  que  son  caractère  d'intimité  l'ait  fait  passer  presque 
inaperçue  :  c'est  un  trio  pour  violon,  alto  et  violoncelle  de  M.  Maurice  Reuchsel, 
qui  se  distingue  par  de  très  réelles  qualités  de  facture  et  d'émotion.  Ce  trio  se 
divise  en  quatre  parties.  L'allégro  débute  par  un  premier  thème  en  sol  mineur 
qu'expose  le  violon  ;  puis  c'est  le  violoncelle  qui  chante  le  second  motif  en  si 
bémol  ;  le  développement  de  ces  deux  idées  amène  une  péroraison  vibrante  et 
chaleureuse.  Dans  Vandante,  l'alto  prend  le  premier  la  parole,  avec  une  phrase 
calme  et  large  eniU  majeur,  que  scandent  les  pizzicati  de  ses  deux  partenaires. 
Le  scherzo,  très  court,  trop  court  même,  est  un  joli  babillage  à  la    Mendelssohn, 
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que  coupe  un  motif  très  chantant.  Le  finale  fait  revivre  sous  une  forme  nouvelle 
tous  les  thèmes  de  l'œuvre,  et  conclut  très  adroitement.  MM.  Willaume,  Maçon 
et  Feuillard  ont  présenté  cette'  œuvre  avec  talent.  Le  trio  de  M.  M.  Reuchsel 
sera  certainement  adopté  par  les  amateurs  de  musique  de  chambre.  (Il  vient  de 
paraître  chez  Mamelle.) 

H.  B. 

«  Ecriture  ET  THÉORIE  ocTAviNALES  DE  LA  MUSIQUE  »,  PAR  E.-L.  Bazin,  ingé- 
nieur des  arts  et  manufactures  (i  VOL.  iN-4°,  94  p.,  avec  planches,  chez  l'au- 
teur, A  Versailles).  — L'auteur  aborde  et  résout  un  problème  constamment  à 
l'ordre  du  jour  depuis  J--J.  Rousseau  :  la  simplification  de  notre  écriture  musicale. 
Le  système  qu'il  propose  nous  paraît  très  digne  d'attention.  Il  se  réduit  d'abord  à 
l'emploi  d'une  portée  de  trois  lignes  seulement,  pour  les  sept  notes  de  la  gamme 
dont  la  figure  est  invariable  : 

a  a    a    -s-    -°-    ---    —    —  >■ 

do    ré  mi    fa    sol    la    si 

Un  signe  particulier  indique,  à  l'occasion,  que  chaque  note  est  abaissée  ou 
élevée  de  cinq  commas  (bémols  et  dièses).  Un  chiffre  placé  au  commencement 
de  la  portée  indique  la  place  de  l'octave.  Ainsi  : 


IV    =^:=^=ë==z=^E=Ê==    équivaut  à    |: 
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nn 

rj       ^ 

&0 

o 

r^n 

CO 

a 

^ 

-Kl—Sl- 


III    ■; ^_       ^_e_a_g_ _    équivaut  a    :J^g=êz 


-er-?-?-— 


Je  ne  puis  entrer  dans  le  détail  du  système  de  M.  Bazin,  car  je  serais  obligé 
d'employer  des  signes  d'écriture  qu'il  a  très  ingénieusement  imaginés  et  qui 
n'existent  pas  encore  dans  le  matériel  des  typographes.  L'essentiel  est  d'ailleurs 
représenté  par  ces  deux  faits  :  la  réduction  de  la  portée  à  ti-ois  lignes,  et  le  numé- 
rotage de  la  portée  pour  localiser  l'octave.  Mais  M.  Bazin  ne  néglige  rien  de  ce 
qui  concerne  la  notation  ;  il  tient  compte  de  tout  et  simplifie  tous  les  signes  : 
mesures,  silences,  armure,  tonalités,  modes,  transposition,  etc..  A  la  fin  de  son 
livre,  il  donne  diverses  pièces  de  musique  écrites  à  la  fois  d'après  sa  théorie  et 
d'après  l'usage  courant  :  la  Marseillaise,  harmonisée  par  Emile  Pessard  ;  un 
extrait  de  la  Messe  solennelle  de  Beethoven  (page  de  partition  complète),  un 
fragment  de  Marie-Magdeleine,  oratorio  de  A.  Lacombe,  et  une  pièce  de  M.  Lu- 
cien Lanfant  {Sous  la  feiiillée).  Ces  exemples-  rapprochés  permettent  au  lecteur 
de  bien  comprendre  le  système  et  d'en  juger  l'utilité  pratique,  qui  est  sérieuse. 

La  figuration  de  do  par  deux  notes  juxtaposées,  n'est  pas  une  idée  très  heu- 
reuse. Une  note  unique,  de  forme  spéciale,  eût  été  préférable  ;  et  puisqu'il  s'agit 
d'économie  de  temps  et  d'espace,  il  convenait  de  faire  celle-là.  D'une  façon 
générale,  on  peut  reprocher  à  M.  Bazin  de  présenter  ses  idées  de  façon  assez 
gauche.  Il  débute  par  une  sorte  de  Nota  bene  et  entre  tout  de  suite  dans  l'exposé 
technique  de  son  système  d'écriture,  comme  si  ce  système  était  déjà  connu  et 
accepté.  Il  eût  été  bon  (et  facile  t)  d'appeler  d'abord  l'attention  du  lecteur  sur  les 
inconvénients  et  les  complications  du  système  usuel,  avec  exemples  à  l'appui. 
M.  Bazin  nous  devait  ce  premier  chapitre  :  et  il  fera  bien  de   l'écrire.   Il  n'a  pas 
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l'air  de  se  douter  que  pour  faire  triompher  de  pareilles  idées  (car  je  ne  puis 
croire  qu'il  ait  voulu  faire  une  simple  démonstration  académique)  il  faut  inté- 
resser, persuader,  convaincre,  montrer  clairement  la  nécessité  d'une  réforme. 
M.  Bazin  néglige  trop  l'art  (littéraire)  de  la  composition,  qui  est  l'art  de  préparer 
et  de  lier  les  idées.  Il  s'apercevra  bientôt  que,  pour  être  écouté,  il  ne  suffit  pas 
d'avoir  raison.  —  Ch. 

Un  nouvel  ÉTAT  DE    CONSCIENCE;  LA  COLORATION  DES  SENSATIONS  TACTILES,  PAR 

Marie  Jaell  (i  vol.  ii  i  p.  et  xxxvni  planches,  chez  Algan).  —  Livre  original, 
bizarre,,  inquiétant  et  déconcertant,  où  un  goût  assez  curieux  des  études  physio- 
logiques s'allie  à  une  philosophie  abstruse  et  à  de  grandes  fantaisies.  L'auteur 
fait  une  sorte  d'esthétique  du  toucher,  avec  de  hautes  visées  dogmatiques  :  «  Dès 
que  l'harmonie  du  toucher,  telle  que  je  la  conçois,  est  appliquée  à  l'enseignement 
de  la  musique,  on  agit  non  seulement  avec  efficacité  sur  la  musicalité  de  la 
pensée,  mais  aussi  sur  le  développement  de  l'intelligence.  »  —  «  L'harmonie 
du  toucher  a  une  mission  éducatrice  spéciale  :  celle  de  fournir  des  éléments 
nouveaux  à  l'éducation  du  cerveau.  »  —  «  Les  hautes  mathématiques  auditives 
que  nous  enseigne  l'art  musical  se  complètent  par  la  géométrie  serisitive  qui 
apparaît  dans  l'art  du  toucher.  » — Telles  sont  les  phrases  que  je  lis  dans  les 
premières  pages  du  livre.  Je  veux  tenir  pour  certain  que  l'auteur  se  comprend 
lui-même.  Je  lis  plus  loin  :  «  C'est  en  apprenant  à  peser,  à  mesurer  les  diffé- 
rences les  plus  faibles  des  impressions  tactiles,  qu'on  affine  la  sensibilité  de  la 
main.  —  Le  merveilleux  instinct  musical  qui  peut  se  manifester  dans  le  toucher 
est  une  science  naissante.  —  Nous  possédons  au  bout  de  chacun  de  nos  doigts 
une  boussole  sensitive  dont  la  direction  doit  être  individualisée  au  degré 
voulu  »...  L'auteur  développe  ensuite  cette  thèse  étrange  :  l'impression  tactile 
de  chaque  doigt  correspond  à  un  son  particulier  (lequel  son  a  même  des  harmo- 
niques) ;  elle  correspond  aussi  à  une  couleur  !...  Tout  cela  me  fait  supposer  que 
jy^me  Marie  Jaëll  a  une  main  très  fine.  J'aurais  plaisir  à  lire  dans  cette  main  ;  mais 
je  n'y  trouverais  pas,  je  crois,  les  éléments  d'une  «   science  naissante  ».  —  E.R, 

GouNOD,  par  Camille  Bellaigue  (i  vol.,  240  p.,  collection  des  Maîtres  de 
LA  musique,  F.  Alcan). —  Selon  sa  manière,  d'ailleurs  fort  agréable,  M.  Bellaigue 
fait  moins  une  œuvre  de  critique  et  d'histoire  qu'une  œuvre  de  lyrisme.  Dans  la 
première  partie,  il  abuse  .trop  des  lettres  de  Gounod  et  fait  une  place  trop  impor- 
tante à  sa  mère.  La  reproduction  du  SoîV(p.  20),  mélodie  si  connue,  était  inutile, 
d'autant  plus  que  M.  Bellaigue  n'en  fait  pas  l'analyse.  Cette  citation  elle-même 
est  un  trait  de  lyrisme.  En  parlant  de  S.ipho^  M.  Bellaigue  ne  dit  rien  des  nom- 
breux remaniements  qu'a  subis  cet  opéra  ;  il  cite  une  page  «  de  la  partition  » 
(anathème  de  Phaon  sur  l'amante  qu'il  croit  infidèle,  et  qui  lui  répond  :  «  Sois 
béni!  »),  puis  il  ajoute  (p.  49)  :  «  D'où  vient  cette  expression  nouvelle,  ce  trait  de 
beauté  musicale  et  morale,  que  nous  n'attendions  pas  ?  de  la  chose  la  plus  simple 
tX.  la  plus  vieille  du  monde  :  un  accord  inopiné  de  septième,  inopinément  résolu.  » 
C'est  vraiment  en  prendre  à  son  aise  avec  l'histoire  musicale  que  de  dire  qu'un 
accord  de  septième,  — et,  par  surcroît,  un  accord  de  septième  inopiné  !  —  est 
«  la  chose  la  plus  vieille  du  monde  ».  Que  M.  Bellaigue  veuille  bien  consulter  le 
manuel  d'histoire  le  plus  élémentaire,  et  il  regrettera  certainement  d'avoir  écrit 
une  pareille  phrase.  —  M.  Bellaigue  ne   nous  montre  pas   suffisamment  la  for- 
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mation  musicale  de  Gounod,  les  influences  qui  l'ont  déterminé  ;  il  ne  l'encadre 
pas  non  plus  en  caractérisant  l'époque  où  il  a  vécu  et  en  indiquant  sa  place  dans 
cette  époque.  En  revanche,  il  attribue  trop  d'importance  à  des  boutades  litté- . 
raires.  «  Aux  impressions  pittoresques,  dit-il,  se  mêlent  naturellement,  dans 
l'âme  de  Gounod,  les  émotions  religieuses.  N'est-ce  pas  un  écho  de  sa  vocation 
primitive,  que  ce  mot,  que  ce  nom,  par  lequel  il  achève  une  description  de  sa 
chambre  :  «  Jocelyn  l'aurait  trouvée  adorable.  »  Un  matin,  il  écrit,  ou  s'écrie  : 
«  Tu  n'as  pas  idée  de  la  pureté  et  de  la  jeunesse  du  ciel...  11  y  a  quinze  ans  dans 
la  transparence  et  la  limpidité  de  l'air.  L'aubépine  est  maintenant  dans  une  telle 
exubérance  de  floraison,  que  la  campagne  a  l'air  de  faire  sa  première  commu- 
nion. On  dirait  que  tout  ce  qu'il  y  a  d'anges  au  ciel  et  de  jeunes  âmes  sur  la 
terre  s'est  changé  en  buissons  fleuris  pour  souhaiter  Dieu  aux  passants  » 
M .  Bellaigue  voit  là  des  signes  d'émotion  et  de  vocation  religieuses  >  J'y  vois  de 
l'esprit,  et  même  du  bel  esprit.  —  E.  D. 

«  Le  Faust  de  Berlioz,  «  par  Ad.  Boschot(br.  de  71  p.,  chez  Costallat).  — 
M.  Adolphe  Boschot,  qui  s'est  distingué  par  de  brillantes  publications  sur 
Berlioz,  nous  donne  une  analyse  très  élégante  de  la  Damnation  de  Faust.  Une 
œuvre  comme  celle-là  prête  beaucoup  au  commentaire,  et  des  divergences 
d'opinion  sont  permises  plus  que  partout  ailleurs.  M.  Adolphe  Boschot  me 
permettra-t-il  de  signaler  deux  points  où  je  ne  suis  pas  de  son  avis? 

On  connaît,  dans  la  4^  partie  de  la  Damnation,  la  scène  où  Méphistophélès 
apprend  à  Faust  que  Marguerite  a  tué  sa  mère.  Les  récitatifs  de  ce  dialogue  sont 
accompagnés  par  les  sonneries  lointaines  d'une  chasse.  Voici  comment  M  Bos- 
chot apprécie  cette  combinaison  géniale,  admirable  entre  toutes  : 

«  Méphistophélès,  «  gravissant  les  rochers  »,  surgit.  A  Faust,  qui  exalte  sa 
douleur  dans  les  rêveries  panthéistiques,  il  révèle  de  dures  réalités  :  Marguerite, 
qui  a  empoisonné  sa  mère,  est  en  prison  et  attend  l'heure  du  supplice. 

—  «  Feux  et  tonnerres  !  »  s'écrie  le  docteur  philosophe,  empruntant  l'un  des 
jurons  favoris  de  Berlioz. 

«  Pour  l'arracher  au  bourreau,  le  diable  exige  de  Faust  l'obligatoire  signature. 

Ah  !  que  me  fait  demain,  quand   je  souffre  à  cette  heure  t 

s'écrie  Faust  ;  et  il  signe  sa  damnation.  —  Coup  de  tam-tam. 

«  Ce  dialogue,  en  récitatif  sans  accompagnement,  est  entrecoupé  par  des 
sonneries  de  cors  :  ce  sont  «  des  chasseurs  qui  parcourent  les  bois»,  explique 
Méphistophélès  à  Faust  et  à  l'auditeur. 

«  Antithèse  fantaisiste,  à  la  fois  séduisante  et  inquiétante.  Comment  ne  pas 
dire  qu'elle  est  produite  par  un  hasard  concerté,  concertant  et  déconcertant  ? 
C'est  trop  direct,  trop  vrai,  et  c'est  truqué.  Les  cors,  malgré  leur  éloignement, 
sonnent  très  exactement  lorsque  les  deux  chanteurs  se  taisent.  Ils  altèrent 
même  les  accords  de  leur  sonnerie  juste  sur  les  syllabes  voulues,  lorsque  le 
diable  dit  que  «  la  vieille  est  morte. . .  » 

«  Mais,  une  fois  admise  la  choquante  invraisemblance  de  ce  réalisme  à  faux, 
—  et  dans  Shakespeare,  n'y  en  a-t-il  pas  de  semblables?  —  ces  cors  assourdis, 
ces  chasseurs  que  l'on  voz7  passer  dans  un  paysage  indifférent  au  aframe;  cette 
sonnerie  cynégétique,  d'une  joie  banale  et  agreste,  d'une  tranquillité  paysanne 
et  terrienne,  qui  sort  béatement  des  forêts  où  Faust  sentait  une    divinité   sofu- 
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frante  et  tumultueuse,  —  vraiment  ce  contraste  shakespearien  a  une  étrange 
puissance  :  pittoresque,  dramatique,  et  avec  un  charmede  poésie,  une  évocation 
de  paysages  illimités  qui  sollicitent  la  pensée  et  le  rêve... 

«  Et  combien  ces  cors,  entendus  seuls  durant  le  long  récitatif  dialogué,  lais- 
sent adroitement  à  tout  l'orchestre  le  temps  de  se  ménager,  d'accumuler  une 
force  nouvelle,  afin  de  mieux  surprendre  par  sa  brusque  irruption  ! 

«  A  moi,  Vortex,  Giaour  1  » 

«  A  cet  appel  du  diable,  les  chevaux  de  sortilège,  «  prompts  comme  la  pen- 
sée »,  accourent...  » 

M.  Boschot  atténue  et  corrige,  dans  ces  dernières  lignes,  sa  première  appré- 
ciation. Mais  comment  a-t-il  pu  dire  d'abord  qu'un  tel  contraste  était  choquant, 
«  déconcertant,  truqué,  invraisemblable  »,  et  se  croire  obligé  de  l'excuser  >  Je  ne 
sais  rien  de  plus  original  et  de  plus  beau  dans  toute  la  Damnation.  Berlioz  fait 
d'abord  preuve  d'une  grande  imagination  d'artiste  en  élargissant  l'horizon  de  la 
scène,  en  fui  donnant  de  l'horizon  et  de  la  perspective  ;  et  puis,  quelle  mélancolie 
dans  ce  contraste  !  Quel  pathétique  !  Ce  «  divertissement  »,  cette  indifférence  du 
jeu  d'à  côté  pour  le  drame  terrible  qui  se  passe  devant  nous  !...  Le  romantisme 
musical  n'a   pas  trouvé  mieux  que  cela.  C'est  de  la  grande,  très  grande  poésie  ! 

Une  des  originalités  les  plus  saisissantes  de  Berlioz  consiste  à  employer,  dans 
l'orchestre,  des  timbres  qui  semblent  en  contradiction  évidente  avec  la  scène  à 
traiter.  Le  trait  de  génie,  c'est  de  faire  aboutir  cette  hardiesse  à  des  effets  admira- 
bles. L'emploi  des  cors  pour  accompagner  le  dialogue  de  Méphisto  et  de  Faust  en 
est  un  exemple.  C'est  parla  que  Berlioz  est  vraiment  romantique.  Un  autre  cas, 
c'est  le  chœur  des  soldats,  que  Berlioz  fait  accompagner  par...  les  bassons  et  les 
clarinettes.  En  soi,  cette  idée  est  folle  I  M.  Boschot  l'explique  ainsi  : 

«  L'orchestre  évoque  tout  un  décor  médiéval  (une  sorte  de  vieux  Nuremberg) 
avec  des  rues  tortueuses,  écrasées  par  les  maisons  aux  ventres  bombants...  qui 
profilent  leur  crête  en  escalier  sur  l'obligatoire  clair  de  lune  allemand  : 

Villes  entourées 

De  murs  et  remparts, 

chantent  les  reîtres. 

«  Et  les  voici,  en  trois  mesures^  essoufflés. 

«  Tandis  qu'ils  reprennent  haleine,  les  clarinettes  dessinent  une  exquise  ara- 
besque, fantaisiste,  fanfaronne,  virevoltante...  Les  reîtres  chantent  trois  autres 
mesures  ;  et,  pleins  de  vin,  ils  respirent.  Les  clarinettes  se  hâtent,  avivées 
encore  par  les  flûtes,  défaire  fuser  leur  arabesque  étincelantc...  » 

En  somme,  M.  Boschot  se  croit  obligé  de  justifier  l'emploi  du  basson  et  de 
la  clarinette  —  instruments  un  peu  grotesques  qu'il  s'étonne  de  rencontrer  à  cette 
affaire  —  par  la  préoccupation  d'adapter  l'expression  musicale,  selon  la  grande 
règle,  aux  personnages  qu'on  fait  chanter  :  ce  ne  sont  pas  des  soldats  ordinaires, 
mais  des  soudards,  des  reîtres,  etc.  Ce  point  de  vue  n'est  pas  le  mien.  Des  sou- 
dards ?  peut-être  !  mais  je  ne  suis  jamais  frappé  par  ce  trait  de  caractère  quand 
j'entends  la  Damnation.  La  vérité,  c'est  que  Berlioz,  coloriste  de  génie,  coloriste 
original  et  audacieux,  fait  de  la  couleur  en  employant  des  moyens  qui,  par  eux- 
mêmes,  semblent  être  un  défi  au  bon  sens.  C'est  ainsi  que  Delacroix  (au  témoi- 
gnage de  Charles  Blanc)  a  fait  une  de  ses  peintures  les  plus  fraîches  et  les  plus 
délicieuses  (plafond  de  la  bibliothèque  du  Luxembourg),  avec  des  couleurs  qui. 
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en  soi,  «  paraissaient  plus  sales  que  la  boue  des  rues  ».  Ici,  il  y  a  quelque  chose 
d'analogue.  En  lisant  la  partition,  on  se  dit  :  C'est  absurde  !  C'est  fou  !  A  l'audi- 
tion, l'effet  est  admirable.  Et  c'est  en  cela,  je  crois,  que  Berlioz  est  vraiment 
romantique  !  —  J.  C. 

Liszt,  par  Jean  Chantavoine  (i  vol.,  247  p.,  chez  Alcan).  —  Franz  Liszt 
(181 1 -1886)  est  un  des  noms  les  plus  fulgurants  de  l'histoire  musicale  du 
xix^  siècle.  D'autres  eurent  plus  de  génie  et  firent  moins  de  tapage  ;  nul  n'eut 
plus  de  panache,  plus  de  maestria,  plus  de  succès  retentissants  ;  il  y  a,  de  lui,  des 
pages  magnifiques,  des  œuvres  de  grande  inspiration  :  il  y  en  a  aussi  d'une 
banalité  singulière.  Dans  sa  biographie,  on  retrouve  ce  mélange  de  petites  et  de 
grandes  choses.  Il  a  écrit  plus  de  douze  cents  pièces  pour  orchestre,  piano  et 
orchestre,  piano  solo  (études,  transcriptions,  paraphrases,  œuvres  originales), 
orgue  ou  harmonium,  et  chant  (mélodies,  cantates,  musique  religieuse,  déclama- 
tion accompagnée,  etc.).  M.  Chantavoine,  écrivain  maître  de  sa  plume,  et  cri- 
tique bien  informé,  fait  revivre  non  sans  éclat  cette  puissante  figure.  J'aurais  à 
peine  à  faire,  çà  et  là,  quelques  petites  réserves.  La  Bibliographie  omet  plusieurs 
noms  (Rellstab,  Stradal,  Taddei..  )  et  donne  quelques  titres  peu  exacts.  M.  Chan- 
tavoine s'est  laissé  un  peu  influencer,  dans  ses  analyses,  par  les  idées  et  même 
par  la  terminologie  de  certains  livres  allemands.  Il  montre  trop  d'indulgence 
pour  les  «  arrangements  »  de  Liszt  et  s'applique  trop  à  les  justifier.  Il  n'insiste 
pas  assez  sur  le  caractère  improvisé  de  presque  toutes  les  compositions.  A  part 
cela,  son  livre  est  sérieux,  précis,  éloquent  et  attachant.  J'en  citerai  les  lignes 
suivantes  : 

«  L'œuvre  de  Liszt  peut  se  diviser  en  trois  parties  principales  dont  chacune, 
sans  correspondre  exactement  dans  le  temps  aux  trois  périodes  de  sa  vie,  carac- 
térise pourtant  chacune  d'elles  ;  nous  examinerons  donc  tour  à  tour  :  son  œuvre 
de  pianiste  qui  répond  à  sa  carrière  de  virtuose  (1811-1847),  son  œuvre  de  poète 
dont  les  pages  capitales  datent  de  Weimar  (1847-1860),  enfin  son  œuvre  de 
musicien  religieux^  terminée  à  partir  de  1860. 

«  Dans  son  œuvre  de  pianiste,  dont  l'étendue  est  énorme,  il  faut  distinguer 
entre  les  Etudes,  les  Transcriptions  et  les  Paraphrases.  Quelques  personnes 
montrent  trop  de  hâte  à  passer  rapidement  sur  les  Etudes,  comme  étant  censé- 
ment d'un  intérêt  technique  exclusif  et  superficie!  ;  sur  les  Transcriptions^  comme 
étant  la  simple  reproduction  de  la  pensée  d'autrui  ;  sur  les  Paraphrases  enfin, 
pour  l'incohérence  de  leurs  développements  et  la  luxuriance  ostentatoire, 
aujourd'hui  démodée,  de  leur  ornementation  pianistique.  Voilà  encore  un  juge- 
ment rapide  et  inconsidéré  :  les  Etudes,  par  exemple,  n'ont  pas  pour  seul  mérite 
la  hardiesse  et  la  nouveauté  de  leur  technique  prodigieuse  ;  cette  hardiesse  et 
cette  nouveauté  ne  relèvent  pas  de  la  simple  acrobatie  ;  elles  sont  inspirées  déjà 
par  des  qualités  proprement  musicales  ;  elles  aboutissent  à  des  combinaisons 
sonores  dont  le  piano  semblait  jusqu'alors  incapable  ;  elles  enrichiront  désor- 
mais sa  palette  et  ce  sera  tout  profit  pour  la  musique.  Les  Etudes  de  Liszt  sont 
donc  essentiellement  musicales,  parleur  inspiration  et  par  leur  fin. 

«  Les  principales  sont  les  Six  études  de  bravoure  d'après  des  caprices  de  Paga- 
nini,  et  les  Douze  études  d'exécution  transcendante  où  Liszt,  en  1838,  a  repris  ses 
Douie  études  en  exercices  de  1826.  Le  jeu  dePaganini  avait  exercé  sur  lui,  à  Paris, 
en  1832,  une  véritable  fascination  ;  pour  tâcher  d'égaler,  au  clavier,  la  virtuosité 
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vertigineuse  de  l'infernal  Italien,  il  se  remit  à  l'étude  avec  acharnement,  essaya 
des  combinaisons  inédites,  se  rompit  à  des  difficultés  inconnues,  alors  qu'il  sem- 
blait les  avoir  déjà  toutes  surmontées,  et  il  consigna,  pour  ainsi  dire,  ces  nou- 
velles expériences  dans  l'adaptation  au  piano  de  six  Caprices  de  Paganini  pour  le 
violon.  Ce  caractère  détermine,  mais  en  même  temps  limite  l'intérêt,  non  point 
restreint  mais  précis,  des  Etudes  de  bravoure.  Il  s'y  agit  pour  Liszt,  ou  bien 
d'imiter  sur  les  touches  la  technique  de  l'archet  —  et  c'est  le  cas  dans  la  cin- 
quième étude  —  ou  bien  au  contraire  de  prouver,  par  la  richesse  des  combinai- 
sons, la  supériorité  du  piano  sur  le  violon,  et  combien  un  thème  peut  gagner  à 
passer  du  second  au  premier.  Ces  études  nous  montrent  déjà  quelques-uns  des 
procédés  les  plus  personnels  à  la  technique  pianistique  de  Liszt  :  le  trémolo 
(première  étude),  les  gammes  en  octaves,  diatoniques  ou  chromatiques,  parta- 
gées entre  les  deux  mains  et  atteignant  ainsi  à  une  foudroyante  rapidité  (deuxième 
étude)j  les  bonds  entre  des  intervalles  éloignés  (sixième  étude),  etc.  ;  de  ces  six 
études,  la  plus  fameuse  est  la  Campanella,  non  seulement  pour  le  divertissant 
éclat  de  ses  artifices  sonores,  mais  pour  la  variété  véritablement  encyclopédique 
de  ses  combinaisons  techniques  (i). 

«  Les  Douze  études  d'exécution  transcendante  ne  doivent  rien  qu'à  Liszt  lui- 
même:  matière  et  forme,  thèmes,  développements  et  ornementation,  il  a  tout  tiré, 
ici,  de  son  propre  fonds.  Il  n'a  gardé  de  ses  «  exercices»  publiés  en  1826  que  les 
motifs  principaux,  quelques  tournures  mélodiques.  Trois  études  (les  sixième, 
septième  et  huitième)  sont  entièrement  neuves  ;  dans  les  autres,  il  élargit  les 
développements  ou  même  en  introduit  de  nouveaux.  Il  est  enfin  très  intéressant 
d'observer  les  complications  techniques  dont,  de  1826  à  1838,  Liszt  les  a  agré- 
mentées (2).  Sous  leur  forme  définitive,  les  Douze  études  représentent,  dans  la 
technique  du  piano,  un  sommet  dont  nul  artiste  jusqu'alors  ne  s'était  approché 
et  qu'aujourd'hui  même  aucun  peut-être  n'a  dépassé.  Il  n'y  a  pas  six  pianistes 
pour  les  exécuter  avec  l'aisance  qu'elles  exigent.  On  ne  saurait  ici  dresser  le 
répertoire  des  «  passages  »  les  plus  scabreux,  des  difficultés  les  plus  insurmon- 
tables qu'elles  renferment.  Les  pires  ne  sont  peut-être  pas  dans  la  sûreté  et  dans 
la  vélocité  de  poignet  réclamées  par  leurs  sauts  et  leurs  octaves,  mais  plutôt 
dans  certaines  brisures  d'arpèges,  dans  des  notes  répétées,  dans  quelques  com- 
binaisons rythmiques  terriblement  enchevêtrées  et  dans  la  multiplicité  des  notes 
simultanées. 

«  La  profusion  de  richesses  techniques(3)  que  Lizst  y  déploie  lui  permet  d'ail- 
leurs d'obtenir  des  combinaisons  sonores  dont  le  mérite  dépasse  les  intérêts  de 
la  simple  virtuosité.  Il  tire  du  piano  des  cris  dont  on  ne  le  savait  pas  capable,  et 
risque  des  harmonies,  parfois  rudes,  mais  dont  parfois  aussi  la  neuve  hardiesse 
est  infiniment  séduisante 

«Mais  la  musique  véritable  n'y  brille  pas  seulement  parla  tache  étincelante  de 


(i)  On  y  remarquera  par  exemple  avec  quelle  sorte  de  malice  Liszt  fait  succéder  à  des  passages 
en  extension  des  passages  où  la  main,  au  contraire,  doit  rester  toute  ramassée. 

(2)  Sur  ces  douze  Etudes  de  1826  et  leur  comparaison  avec  celles  de  1838  voir  Robert  Schu- 
MANN,  Gesammelte  Schriften  ûber  Musik  und  Musiker,  éd.  Reclam,  II,  p.  218  et  suivantes;  et 
M.  Brenet,  les  Etudes  de  Lisit  {Courrier  musical,  15  février  1906). 

(3)  M.  Camille  Saint-Saëns  observe  que  la  technique  de  Liszt  reste  plus  naturelle  que  celle  de 
Beethoven  par  exemple,  plus  conforme  aux  «  nécessités  physiologiques  »  («  anatomiques  »  serait 
plus  exact)  et  que  sa  musique  est  en  réalité  moins  effrayante  qu'elle  ne  paraît  d'abord. 


310  PUBLICATIONS,    ŒUVRES    NOUVELLES    ET    EXÉCUTIONS 

quelques  heureuses  dispositions  décoratives.  C'est  un  morceau  d'une  grâce  fort 
aimable,  traversé  par  une  éloquente  agitation,  que  le  Paysage  (n°  3);  il  est 
impossible  de  ne  pas  se  plaire  au  scintillement  prestigieux  des  Feux-Follets 
(n°  5);  les  Harmonies  du  Soi?-  rayonnent  de  la  plus  douce  poésie  ;  enfin  la  qua- 
trième étude,  Maze/>pa,  est  d'une  fierté  vraiment  superbe.  Sans  doute  le  poème 
symphonique  qui  porte  le  même  titre  et  emprunte  les  mêmes  motifs  doit  à  l'éten- 
due de  son  développement  et  à  la  richesse  de  son  coloris  orchestral  une  tout 
autre  signification.  L'étude,  enlevée  sur  le  piano  par  quelque  grand  virtuose, 
emprunte  cependant  à  son  caractère  spécial  d'épreuve  héroïque  je  ne  sais  quelle 
ardeur  victorieuse,  peut-être  plus  farouche  et  plus  entraînante.  » 

Le  Souvenir  de  Paris.  —  L'Association  «  pour  le  développement  du  chant 
choral  et  de  l'orchestre  d'harmonie  »  a  donné  le  29  mai,  au  Trocadéro,  une  digne 
suite  aux  précédentes  solennités  (celle  du  3  avril  1908  céléhranl  la  France  héroïque 
et  celle  du  12  juin  1909  célébrant /a  France  reconnaissante  aux  grands  hommes). 
«  Le  Souvenir  de  Paris  »  était  le  titre  général  de  son  programme  qui  compre- 
nait :  un  chœur  du  yurfasMac/za^ee  de  Hsendel  ;  la  Symphonie  funèbre  et  triom- 
phale d&  Berlioz;  un  choeur  de  M.  Roger  Ducasse,  Sur  quelques  vers  de  Virgile; 
une  pièce  de  Destouches  (xviu^  sièle)  pour  quatuor  de  violes,  le  Pays  de  Tendre 
et,  comme  intermède,  des  Danses  de  Tchaïkowsky.  La  2^  partie  du  concert 
était  consacrée  au  «Limousin  pittoresque  »,de  MM.  Raoul  Charbonnel  et 
Francis  Gasadesus,  où,  pour  la  première  fois,  on  a  vu  et  entendu  le  folklore 
intégral  d'une  de  nos  provinces  :  chants  et  mélodies  populaires,  chœur, 
musique  instrumentale,  danses  locales  en  cestumes.  A  ce  festival  prenaient  part  : 
M"^^  Félia  Litvinne,  M.  Imbart  de  la  Tour,  M.  Paul  Vidal,  la  Société  des 
instruments  anciens,  le  Quatuor  de  harpes  chromatiques  Pleyel-Lyon  ;  pour 
les  chœurs  :  l'Ecole  normale  supérieure  d'institutrices,  l'Ecole  Edgar  Quinet, 
l'Ecole  de  chant  choral,  la  Société  chorale,  le  cours  Sauvrezis,  le  cours  Vigier, 
le  choral  mixte  de  l'Université  populaire  du  Pré-Saint-Gervais,  les  orphéons 
de  Montreuil,  d'Aubervilliers,  de  Vincennes,  de  Boulogne  ;  pour  l'orchestre  : 
la  musique  du  31^  d'infanterie  et  l'Harmonie  des  anciens  musiciens  de  l'armée... 
Au  total,  mille  exécutants. 

Nous  avons  toujours  applaudi  aux  efforts  de  cette  admirable  Association, 
dirigée  par  un  comité  que  représentent  M""^  J.  Cruppi  et  M.  J.  d'Estournelles  de 
Constant.  Nous  applaudissons  avec  le  plus  grand  plaisir  aux  progrès  qu'ont 
réalisés  ses  membres  exécutants,  si  bien  préparés  par  M.  Henri  Radiguer.  Si 
les  magnifiques  séances  où  on  veut  bien  nous  convier  avaient  un  défaut,  ce 
serait  de  nous  donner  trop  de  bonnes  choses,  comme  en  un  repas  de  noces  où 
les  mets  succulents  sont  accumulés.  Il  est  vrai  que  la  salle  du  Trocadéro  ne 
permet  pas  de  lésiner  sur  le  menuet  veut  qu'on  fasse  grand.  Il  n"y  a  qu'un 
point  où  nous  sommes  obligés  de  faire  des  réserves.  Nous  voudrions  qu'une 
grande  et  belle  Association,  de  caractère  quasi  officiel  bien  que  populaire  d'es- 
prit et  de  tendances,  laissât  à  des  sociétés  de  moindre  envergure  les  licences 
qu'on  se  permet  encore  aujourd'hui  avec  les  chefs-d'œuvre.  Je  suis  désobligé 
quand  je  lis  sur  un  programme  :  «  chœur  extrait  du  Judas  Machabée  de  Hasndel, 
avec  paroles  de  Maurice  Bouchor,  l'Espérance  du  peuple.  »  Que  diriez- 
vous  de  celui  qui  mettrait  un  chapeau  melon  sur  la  tête  d'un  Antinous  en 
marbre  de  Paros,  ou   qui   jetterait  sur  les   épaules  de  la    Vénus  de  Milo   un 
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fichu  acheté  au  Bon  Marché?  Ah  !  M.  Boucher  a  bien  des  méfaits  artistiques 
sur  la  conscience  !  Il  s'est  fait,  si  je  ne  me  trompe,  une  spéciahté  de  tripa- 
touiller les  chefs-d'œuvre.  Il  a  tort  d'oublier  qu'en  une  bonne  composition, 
musique  et  paroles  sont  inséparables,  et  qu'on  doit  se  borner,  quand  il 
s'agit  d'un  texte  en  langue  étrangère,  à  le  traduire  aussi  fidèlement  que 
possible.  —  E.  R. 

Une  fête  chez  le  Surintendant.  —  L'Enseignement  secondaire  des  jeunes 
fille,  depuis  quelques  années,  fait  une  large  place  à  la  musique  et  prend  son 
essor  vers  les  belles  choses.  Nous  pouvons  en  dire  autant  des  lycées  de  garçons 
où  l'art  pénètre  de  plus  en  plus,  sous  forme  historique  et  pratique. 

L'Association  des  Anciennes  Élèves  des  Cours  secondaires  des  XI^  et  XXo  arron- 
dissements a  donné,  le  jeudi  9  juin,  au  profit  de  sa  Caisse  de  secours,  au 
théâtre  de  Trianon  Lyrique  :  Une  fêle  chez  le  surinlendant  N.  Foiicqiiet.  Recons- 
tituée d'après  des  documents  inédits,  cette  fête  a  fait  revivre  les  personnages  du 
Surintendant,  de  La  Fontaine,  de  Pellisson,  de  Perrault,  de  M"^  de  Sévigné,  de 
M"^de  Scudéry,  etc.  Grâce  à  la  collaboration  de  MM.  Tiersot  et  Expert,  biblio- 
thécaires du  Conservatoire,  de  M'"''  Perrotte-Deslandes,  accompagnatrice  au 
Conservatoire,  de  M"^  Hélène  Laye,  des  Concerts  Colonne,  des  chansons  de 
Lambert,  des  compositions  de  Lulli  ont  été  retrouvées  et  furent  entendues.  Le 
spectacle  comportait  deux  actes  des  Fâcheux,  de  Molière,  et  le  Ballet-Mascarade 
des  Muses,  composé  pour  le  Surintendant  Le  concours  d'éminents  artistes  dou- 
blait l'intérêt  de  cette  séance  originale.  Les  costumes,  d'une  grande  richesse, 
avaient"été  dessinés  d'après  les  recueils  d'Abraham  Bosse  et  les  tableaux  contem- 
porains. Une  figuration  très  nombreuse  remplissait  la  vaste  scène  de  Trianon 
dans  un  élégant  et  somptueux  décor.  Le  spectacle  fut  précédé  d'une  conférence 
par  M.  U.  V.  Châtelain,  dont  le  «  Nicolas  Foucquet,  protecteur  des  Lettres,  des 
Arts  et  des  Sciences  »  a  réuni  les  suffrages  de  la  critique  et  du  grand  public.  —  G. 

Manon  Lescaut,  de  Puccini  (Théâtre  duChatelet,  saison  italienne). —  Ces 
Italiens  sont  des  chanteurs  et  des  comédiens  admirables.  Quelle  ardeur  !  Quel 
sens  du  théâtre  !  et  quelles  voix  !  M.  Caruso  est  certainement  incomparable 
comme  ténor.  Il  m'a  rappelé  Vaguet  et  de  Reszké  (avec  plus  de  puissance  que  le 
premier,  moins  de  beauté  personnelle  que Tesecond),  et  s'il  n'avait  une  tendance 
à  traiter  un  peu  cavalièrement  et  librement  les  textes  musicaux,  je  dirais  qu'il 
est  le  chanteur  parfait  Un  tel  organe  est  une  merveille  :  pas  la  moindre  trace 
d'effort,  une  plénitude  soutenue,  un  charme  souverain  ..  Les  autres  artistes  sont 
aussi  très  bons  :  M"^  Bori  (rôle  de  Manon),  M.  Amato  (rôle  de  Lescaut),  sont  de 
tout  premier  ordre.  Le  timbre  de  leurs  voix  évoque  l'idée  du  ciel  italien  !...  Quant 
à  la  musique  du  maestro  Puccini,  je  suis  obligé  d'avouer  qu'elle  m'inspire  un 
moindre  enthousiasme  Elle  a  un  défaut  :  l'emphase;  elle  est  toute  en  dehors, 
trop  souvent  bruyante  ou  mignarde.  Il  lui  manque  le  sens  de  la  vie  du  xviu^  siècle- 
Là  où  il  faudrait  un  pastel,  elle  nous  donne  une  eau-forte.  Nous  avons,  nous 
Français,  le  droit  d'être  exigeants.  A  la  Manon  de  M.  Puccini  s'oppose  victorieu- 
sement, non  pas  la  Manon  d'Halévy  (1830),  ou  celle  de  Balfe  (1836),  ou  celle 
d'Auber(i856),  mais  celle  de  Massenet,  si  jeune,  si  délicate  et  séduisante,  toute 
pénétrée  de  l'esprit  du  temps.  Nos  hôtes  et  amis  diront  que  je  suis  aveuglé  parle 
chauvini&me.  lisse  tromperont.  —  E.  R. 
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Le  BALLET  RUSSE  A  l'Opéra.  —  Voilà  un  rêvecaressé  depuis  longtemps  et  enfin 
réalisé  :  le  ballet  russe  à  l'Opéra  !  Constatons  d'abord  la  supériorité  de  nos  amis 
slaves  sur  un  point.  Nous,  nous  avons  des  danseuses  ;  eux,  ils  ont  une  troupe  de 
ballet  ;  mieux  encore  :  il  y  a  un  Ballet  russe,  avec  des  traditions  nationales.  De 
plus,  des  «  étoiles  »,  M™^^Lopoukova,  Rubinsteih,  Gheltzer,  F'edorava,  sans  qu'il 
soit  opportun  d'instituer  des  parallèles,  ont  une  grâce  et  un  talent  de  premier 
ordre.  Malgré  les  excellentes  qualités  chorégraphiques  et  dramatiques  de  cette 
troupe  célèbre,  qui  a  obtenu  le  plus  vif  succès,  il  est  regrettable  que  le  «  Ballet 
russe  »,  pour  se  manifester  sur  la  scène  de  notre  Académie  de  musique,  ait  jugé 
indispensable  de  commettre  une  grave  faute  de  goût.  Danser  le  Carnaval  de 
R.  Schumann,  avec  Shéhérazade,  œuvre  d'orchestre  (op.  35,  de  Rimsky-Korsa- 
kof),  est  une  fantaisie  qu'un  musicien  sérieux  ne  peut  approuver,  et  qu'il  faut 
abandonnera  Isadora,  laquelle  danse  les  symphonies  de  Mozart  et  de  Beethoven. 
On  ne  danse  pas,  à  l'Opéra,  des  pièces  de  Schumann,  écrites  pour  le  piano.  A 
quand  un  ballet  où  on  introduira  les  mazurkes  de  Chopin  }...  Laissons  les  chefs- 
d'œuvre  à  leur  place  !  —  A.  L. 

«  La  Damnation  de  Faust  »,  a  l'Opéra.  —  Mettre  à  la  scène,  avec  décors  et 
costumes,  la  symphonie  de  Berlioz,  est  peut-être  un  bon  calcul  au  point  de  vue  de 
la  recette  ;  comme  entreprise  d'art,  c'est  une  idée  déplorabjle,  une  fantaisie  de 
bourgeois  inesthétique  (le  bourgeois  trouvant  que  c'est  bien  plus  joli,  quand  il  y 
a  des  costumes  et  des  décors  !).  Nouveau  trait  — le  dernier,  espérons-le!  —  à 
ajouter  à  l'histoire  du  «vandalisme  musical  ». —  A.  L. 

«  Le  soir  DE  Waterloo  («juin  1815),  épisode  musical  en  deux  actes, 
POÈME  d'Eug.  et  Ed.  Adenis,  musique  d'Emile  Nérini,  partition  piano  et  chant 
(chez  Ch.  Hayet,  successeur  de  Durdilly).  —  M.  Emile  Nérini  est  un  jeune 
compositeur  remarquablement  doué,  dont  les  débuts  au  théâtre  ont  été  salués 
par  le  public  avec  une  vive  sympathie.  On  a  beaucoup  parlé  delà  «  clarté  «  de  sa 
musique  ;  on  lui  en  a  même  fait  un  grief  ;  et  on  n'a  pas  eu  tout  à  fait  tort.  M.  Né- 
rini nous  donne  d'aimables  fleurs  de  jeunesse  ;  il  ne  nous  donne  pas  encore  dès 
fruits  de  maturité.  Nous  ne  lui  demandons  pas  de  renoncer  à  ses  qualités  mélo- 
diques et  de  céder  à  la  mode  du  jour  en  affectant  un  style  obscur  et  compliqué  ! 
Non  ;  il  s'agit  d'autre  chose.  Clarté  ou  obscurité,  cela  ne  signifie  rien.  L'essentiel, 
c'est  de  creuser  le  sujet  qu'on  traite,  de  le  vivre  avec  une  émotion  intense  pour 
faire  partager  ensuite  cette  émotion  au  lecteur.  Or,  M.  Nérini  n'est  pas  encore 
un  musicien  psychologue  assez  pénétrant  et  un  coloriste  assez  vigoureux.  Songez 
donc  à  ces  simples  mots  :  le  soir  de  Waterloo  !  Il  faut  une  musique  d'épopée 
grandiose  et  de  poésie  profonde  pour  peindre  cela  !  Or  les  premières  pages  de 
la  partition  pourraient  très  bien  s'adapter  à  un  livret  d'opéra  comique  inof- 
fensif. C'est  trop  facile,  pas  assez  napoléonien,  pas  assez  grande  armée  !  je  suis 
charmé,  je  ne  suis  pas  assez  secoué.  M.  Nérini  nous  doit  des  œuvres  plus 
fortes  ;  nous  comptons  sur  lui.  —  E.  D. 

Concerts  divers.  —  Les  concerts  se  multiplient  à  Paris  et  forment  une 
suite  ininterrompue.  Il  faudrait  dédoubler,  tripler,  quadrupler  sa  propre  personne 
et  disposer  de  soirées  de  48  heures  avec  une  automobile  toujours  sous  pression, 
si  l'on  voulait  se  rendre  partout  où  il   y  a   un  chef-d'œuvre  à   entendre  et  un 
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artiste  à  applaudir.  Je  dois  me  borner  à  citer  les  concerts  qui  m'ont  paru  les  plus 
brillants  : 

Le  23  mai,  à  la  salle  Berlioz,  mélodies  chantées  avec  beaucoup  de  goût  par 
M'"'^  Aida  Nordeyre  (au  programme,  les  noms  de  Massenet,  Saint-Saëns, 
B.  Godard,  G.  Fauré,  V.  d'Indy,  Brahms,  P.  Dupin,  F.  Thomé,  X.  Leroux), 
avec  le  concours  de  M.  A.  d'Ambrosio  violon  ; 

Le  26  mai,  salle  Pleyel,  très  beau  concert  de  M"*^  Charlotte  Boichin,  avec  le 
concours  de  MM.  Maurice  Dumesnil,  Albert  Geloso,  M""^  Proche-Charpentier, 
et  de  «  la  Cœcilia  »,  sous  la  direction  de  M.  Henri  Bûsser.  Au  programme,  pour 
le  chant  :  l'air  à' Œdipe  à  Colone,  de  Sacchini  (1787)  ;  la  Fleur  de  lotus,  de 
Schumann  ;  la  Jeune  Religieuse^  de  Schubert  ;  V  Abandonnée,  et  la  Nymphe  de  la 
source,  d'H.  Bûsser... 

Le  24,  à  la  salle  Pleyel,  septième  séance  —  toujours  très  applaudie  —  de 
«  musique  ancienne  et  moderne  pour  harpe  »  avec  le  concours  de  M™^  Willaume- 
Lambert,  M"^  Renée  Lénars,  M""^  Amélie  Pérémé,  MM.  Henri  Bûsser,  Pierre 
Dupré,  J  Bizet,  Ascagne.  Programme  éclectique  et  plein  de  charme  où  Borodine 
et  Cl.  Debussy  voisinaient  avec  Mozart,  Beethoven,  Bûsser,  Wieniawski  ; 

Le  25,  salle  des  Agriculteurs,  excellent  concert  de  violon  et  piano  donné 
par  M.  Juan  Massia  avec  le  concours  de  M.  Ricardo  Vinès.  J'ai  particulièrement 
goûté  une  sonate  de  J.-B.  Lœillet  (16  ..  —  1728),  le  Thème  et  variations  d' h\- 
bêniz,  la  sonate  en  la  de  C.  Franck,  deux  mélodies  catalanes  ^de  Lamote  de 
Grignon. 

Le  27,  salle  Hoche,  concert  donné  par  M^^^  Thérèse  de  Laulerie,  avec  le 
concours  de  M*'^  Suzanne  Chantai  et  de  M .  Gabriel  Dupont  ;  de  ce  dernier,  on  a 
chanté  des  mélodies  subtiles  et  jolies  :  les  Noisettes,  Chanson  du  cœur,  Chanson 
bretonne.  Une  amie  est  venue  avec  des  fleurs.. . 

Le  31  mai,  salle  Erard,  concert  donné  par  M™'^  G.  Fleury-Monchablon  et 
M.Louis  Fleury,  avec  le  concours  de  MM.  Charles  Sautelet,  Albert  Geloso  et 
Pierre  Monteux.  On  y  applaudit  la  Sérénade  de  Beethoven  (pour  flûte,  violon  et 
alto),  qui  est  une  des  oeuvres  les  plus  grandioses  que  je  connaisse;  des  pièces 
aimables  de  Ph.  Rameau,  de  D.  Scarlatti,  de  Blavet,  le  flûtiste  virtuose  français 
(né  à  Besançon  en   1700)  ; 

Le  4  juin,  salle  Erard,  concert  de  piano  et  violoncelle  donné  par  M"*^  Mar- 
guerite Ferrère-Jullien  et  M.  René  JuUien.  Au  programme:  la  sonate  ensz't' 
majeur  de  Hasndel,  la  suite  en  mz  de  G.  Valentini  (1690),  la  sonate  en  ré  de 
Mendelssohn,  des  pièces  de  Schumann  et  de  Chopin  -, 

Le  4,  aux  Agriculteurs,  concert  de  Georges  Boskoff,  avec  le  concours  de 
M.  S.  Barozzi  (piano  et  violon).  Les  noms  de  G.  Enesco,  Schumann,  Nardini, 
Boskoff,  Chopin,  illustraient  le  programme; 

Le  7,  salle  Erard,  concert  très  brillant  donné  par  M.  Henry  Danvers,  avec  le 
concours  de  M"^  Magdeleine  Godard,  M.  Arthur  Hartmann,  M.  Roland  Réveil 
(compositeur  anglais),  M.  Paul  Séguy. 

M"*'  Riss-Arbeau,  à  qui  les  musiciens  doivent  tant  de  reconnaissance,  a  donné 
(le  5)  une  matinée  privée  consacrée  aux  œuvres  de  G.  Enesco  (sonate  pour 
piano  et  violon,  pavane,  bourrée  pour  piano,  sept  chansons  de  Clément  Marot). 
L'éminente  pianiste  a  terminé  la  séance  en  jouant  la  Novelette  de  Schumann 
(n°  i)  et  trois  pièces  de  Chopin. 

La  Société  musicale  indépendante  (orchestre  de  l'Association    Hasselmans  et 
R.  M.  2 
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chœurs,  150  exécutants)  en  est  à  son  5^  concert.  Sur  les  programmes,  dégoût 
très  relevé,  on  trouve  les  noms  significatifs  de  Florent  Schmitt,  Maurice  Ravel, 
Ch.  Kœchlin,  E.  de  Morawski,  Louis  Aubert,  Raoul  Bardac,  Maurice  Delage, 
Alfred  Casella. 

Je  ne  veux  pas  mettre  le  point  final  au  bout  de  ces  notes  rapides,  sans  signaler 
un  fait  qui  me  paraît  digne  d'attention.  M.  Raoul  Pugno,  le  célèbre  pianiste,  et 
M.  Ysaïe,  le  non  moins  célèbre  virtuose  du  violon,  nous  ont  donné  à  la  salle 
Gaveau  des  séances  très  recherchées  du  public  et  applaudies  avec  enthousiasme. 
Ce  sont,  l'un  et  l'autre,  deux  grands  artistes  ;  —  seraient-ils  trop  grands  pour 
bien  s'accorder  ensemble,  et  l'unité  parfaite  qui  doit  régner  dans  un  duo  instru- 
mental trouve-t-elle  un  obstacle  dans  le  talent  même  des  instrumentistes  lorsque 
ce  talent,  très  personnel,  passe  lesbornes  ordinaires  >  Je  serais  tenté  de  lecroire; 
dans  la  sonate  en  si  b  de  Mozart,  M.  Ysaïe  a  joué  certains  thèmes  tout  autre- 
ment que  M.  Pugno,  et  dans  l'admirable  Sonate  à  Kreutzer,  de  Beethoven,  ce 
n'est  pas  seulement  l'expression,  mais,  chose  plus  grave,  le  mouvement  qui  n'était 
pas  le  même  dans  le  jeu  des  deux  virtuoses, 

L.  H 

L'étude  du  chant  a  l'école  primaire.  —  Sur  l'Invitation  de  M»"  Bonnefond-,  qui 
dirige  avec  tant  d'autorité  l'Ecole  normale  des  Institutrices,  M.  Jules  Çombarieu  s'est  rendu  à 
Chartres,  le  dernier  jeudi  de  mai  ;  devant  les  élèves  et  anciennes  élèves  de  l'Ecole,  il  a  fait,  sur 
l'enseignement  du  chant,  une  conférence  dont  voici  la  première  partie  : 

Mesdemoiselles, 

Avant  d'enseigner  la  musique,  il  faut  l'aimer  ;  le  point  de  vue  professionnel 
est  inséparable  du  point  de  vue  artistique. 

J'ose  dire  que  c'est  dans  l'enseignement  primaire  qu'il  faut  surtout  mettre  la 
musique  en  honneur  :  et  cela  pour  trois  groupes  de  raisons. 

En  premier  lieu,  ce  serait  une  grave  erreur  de  croire  qu'un  enseignement, 
sous  prétexte  qu'il  s'adresse  de  façon  directe  à  des  enfants  du  peuple  qui,  pour 
la  plupart,  auront  une  vie  laborieuse  et  modeste,  peut  se  limiter  à  des  pro- 
grammes secs  et  utilitaires,  sans  horizon,  sans  poésie,  en  un  mot  à  des  pro- 
grammes toujours  en  prose.  Ce  serait  tout  le  contraire  de  la  vérité.  Dans  le 
domaine  qui  vous  est  propre,  la  musique  doit  être  cultivée  plus  que  partout 
ailleurs.  Aux  autres  étages  de  l'instruction  publique,  il  y  a  des  jeunes  gens  qui 
ont  peut-être  moins  besoin  de  la  culture  esthétique,  patxe  qu'ils  la  trouvent  déjà 
dans  leurs  familles  ;  chez  eux,  ils  ont  des  leçons  de  piano,  des  leçons  de  violon  ; 
ils  vont  aux  concerts.  Pour  les  enfants  moins  fortunés  qui  vous  seront  confiés,  la 
classe  est  tout  :  c'est  la  seule  ressource  ;  là  seulement,  le  rayon  de  l'art  peut  les 
toucher.  Il  faut  donc  que  vous,  institutrices  de  demain,  vous  apportiez  à  vos 
élèves,  avec  le  bagage  des  notions  pratiques  indispensables,  ce  réconfort  de  la 
beauté,  cette  émotion  désintéressée,  cette  grâce  souriante  de  la  musique  à 
laquelle  tout  le  monde  a  droit  ;  il  faut  que  les  enfants  puissent  redire,  eux 
aussi,  quand  vous  quitterez  l'École  normale  pour  l'école  tout  court,  les  paroles 
du  chœur  de  Samso7i  et  Dalila^  si  bien  chanté  tout  à  l'heure  :  «  Voici  le  prin- 
temps qui  s'avance  et  qui  vient  vers  nous  !»  -  '' 

En  second  lieu,  si  nous  voulons  faire  pénétrer  le  goût  musical  dans  la  vie 
sociale  de  notre  pays,  chez  les  étudiants,  chez  les  bourgeois,  chez  les  ouvriers  eux- 
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mêmes,  il  est  de  toute  évidence  que  c'est  sur  l'école  primaire  qu'il  faut  d'abord 
agir.  Quand  on  veut  bâtir,  on  doit  commencer  par  les  fondements,  et  non  par  la 
toiture  de  la  maison. 

Enfin  je  tiens  à  vous  rappeler  les  avantages  pédagogiques  des  études  musi- 
cales. Ils  sont  très  nombreux. 

La  grande  règle  de  notre  enseignement  public,  c'est  que  les  leçons,  soit  à 
l'école,  soit  dans  les  lycées,  ont  un  caractère  collectif.  «  Faire  la  classe  »,  ce  n'est 
pas  s'adresser  à  Pierre  ou  à  Paul,  mais  à  un  groupe  qui  doit  progresser  par 
mouvements  d'ensemble.  Or  la  musique  chorale  est  peut-être  le  seul  article  de 
nos  programmes  qui  se  prête  à  l'application  parfaite  de  cette  règle.  Elle  est 
collective  par  les  sentiments  qu'elle  exprime  et  par  ses  modes  de  réalisation.  En 
cela,  elle  diffère  profondément  des  autres  exercices.  Voici,  par  exemple,  des 
enfants  qui,  réunis  dans  une  salle  d'étude,  font  un  devoir  de  français,  d'histoire 
ou  d'arithmétique.  Chacun  d'eux  a  la  libre  direction  de  son  travail  personnel.  Il 
peut  s'arrêter  quand  il  lui  plaît  pour  réfléchir  ou  pour  faire  une  petite  pause 
de  paresse  ;  il  est,  en  un  mot,  son  propre  maître.  De  plus,  s'il  arrive  que  sur 
30  enfants  il  y  en  ait  lo  qui  fassent  un  devoir  excellent,  lo  un  devoir  passable, 
5  un  devoir  mauvais,  5  un  devoir  très  mauvais,  on  sera  néanmoins  fondé  à  dire 
que'  l'ensemble  est  «  très  satisfaisant  ». 

En  musique,  cela  n'est  pas  possible.  L'enfant  qui  chante  dans  une  chorale  n'a 
plus  d'indépendance  :  il  doit  ajuster  sa  voix  etmême  son  silence  à  l'attitude  de  ses 
camarades  ;  il  fait  partie  d'un  groupe  dont  il  est  fonction,  qu'il  ne  doit  jamais 
perdre  de  vue,  et  d'où  il  lui  est  impossible  de  se  séparer.  Il  n'est  rien  par  lui- 
même  ;  il  n'existe  que  par  son  rapport  étroit  avec  la  communauté.  Et  si  sur 
30  enfants  qui  chantent,  il  y  en  a,  je  ne  dirai  pas  5  qui  font  un  travail  mauvais  ou 
très  mauvais,  mais  un  seul,  cette  faute  individuelle  aura  des  répercussions  et  des 
conséquences  générales  qui  peuvent  être  graves.  Toute  l'exécution  sera  trou- 
blée. La  musique  est  donc  quelque  chose  de  plus  qu'un  exercice  collectif  :  elle 
est  une  école  de  solidarité.  On  peut  dire  tout  aussi  bien  qu'elle  est  une  école 
d'attention  et  de  discipline  :  école  d'attention,  car  si  on  a  la  moindre  distraction, 
lorsqu'on  chante  ou  lorsqu'il  faut  compter  des  mesures,  on  risque  de  se  perdre, 
soi  et  les  autres,  dans  une  catastrophe  commune  ;  école  de  discipline,  car  l'obéis- 
sance au  chef  n'admet  pas  de  degrés  :  elle  doit  être  entière,  absolue,  comme  celle 
des  soldats  devant  leur  colonel  sur  un  champ  de  manœuvre.  Et  je  n'ai  pas 
besoin  de  vous  dire  combien  tout  cela  est  important,  au  point  de  vue  de  la  vie 
sociale. 

De  ce  premier  caractère,  d'autres  avantages  peuvent  être  déduits.  Puisque  la 
musique  est  faite  d'action  collective  et  solidaire,  puisqu'elle  substitue  la  voix  du 
groupe  à  la  voix  de  l'individu,  il  en  résulte  qu'elle  donne  une  intensité  singulière 
à  tous  les  sentiments  exprimés  :  elle  élargit  le  moi  de  chaque  exécutant,  elle 
décuple  son  pouvoir  et  son  éloquence;  elle  l'exalte  en  le  libérant  de  lui-même 
pour  le  multiplier,  en  le  jetant  dans  le  grand  courant  d'émotion  qui  vient 
de  toutes  les  actions  concertées  ayant  le  beau  pour  objet.  Pour  les  élèves,  la 
musique  devient  ainsi  une  école  d'enthousiasme,  car  l'enthousiasme  est  un  élar- 
gissement du  moi  et  une  intensité  soudaine  donnée  à  la  vie  intérieure  ;  pour  le 
maître,  elle  devient  un  moyen  unique  de  créer  et  d'entretenir  certains  états 
d'esprit  qui  sont  le  but  même  de  l'éducation.  Je  dirai  plus  simplement  que  le 
chant,  grâce  à  la  puissance  du  nombre  et  à  la  netteté  du  rythme,  permet  de  faire 
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pénétrer  et  de  fixer  sûrement  certaines  idées.  La  phrase  verbale  estompe  ;  la 
mélodie  grave.  Par  exemple,  faites  à  des  enfants  une  leçon  sur  le  patriotisme, 
sur  le  courage  militaire,  sur  la  nécessité  d'avoir  foi  dans  la  victoire  quand  il 
faut  payer  de  sa  personne  :  il  vous  sera  facile  de  les  toucher  et  de  les  intéresser. 
Mais  faites-leur  chanter  ensuite  le  Chant  du  départ:  «  La  victoire  enchantant 
naus  ouvre  la  barrière...  »  De  ces  deux  leçons,  quelle  est  celle  qui  produira  les 
effets  les  plus  profonds  et  les  plus  durables  ?  Ce  sera  certainement  la  seconde. 

Pour  la  même  raison,  la  musique  vocale  permet  d'introduire  dans  les  écoles 
ce  qui  leur  est  indispensable  :  la  gaieté,  l'entrain,  la  joie.  Nous  aimons  à  être 
indépendants  et  à  nous  diriger  nous-mêmes  ;  mais,  par  une  contradiction  de 
notre  nature  qui  n'est  pas  la  seule,  nous  aimons  tout  autant  à  faire  partie  d'une 
société  organisée  et  à  obéir  à  un  chef  en  qui  nous  avons  confiance.  Il  en  résulte 
que  chanter  en  commun,  d'après  des  règles  très  sévères,  au  commandement 
d'une  autorité  souveraine,  est  un  plaisir  très  grand  que  les  enfants  recherchent 
toujours  avec  empressement. 

Pour  abréger,  je  ne  m'arrête  pas  à  d'autres  points  de  vue  :  la  musique  (chorale) 
formant  la  sensibilité,  la  faculté  de  sympathie,  l'imagination,  le  goût  ;  la  musique 
faisant  l'éducation  de  l'oreille  et  celle  de  la  voix,  si  importante  dans  une  démo- 
cratie; la  musique  apprenant  à  parler  nettement,  —  et  à  écouter  !  La  musique 
enfin  considérée  comme  une  gymnastique  locale  ;  il  est  reéonnu  que  les  per- 
sonnes ayant  l'habitude  de  chanter  sont  beaucoup  moins  sujettes  que  les  autres 
aux  maux  de  gorge  et  aux  accidents  des  voies  respiratoires.  Je  suppose  que  nous 
sommes  d'accord  sur  tout  cela.  M.  Ernest  Lavisse  a  dit,  avec  sa  grande  auto- 
rité: «  Il  faut  qu'une  maison  d'éducation  ait  une  âme.  »  Léchant  choral,  expression 
d'une  personnalité  collective,  est  un  des  meilleurs  moyens  dont  nous  disposions 
pour  suivre  cette  règle  essentielle. 

Vous  connaissez  le  voeu  du  poète  :  «  Seigneur,  préservez-moi,  préservez  ceux 
que  j'aime,  de  voir  jamais 

La  cage  sans  oiseaux,  la  ruche  sans  abeilles, 
La  maison  sans  enfants  ! 

En  un  moins  beau  langage,  je  dirai  :  Puissions-nous  ne  jamais  voir  d'écoles 
primaires  sans  chorale  ! 


Nous  aimons  la  musique.  Comment  donc  l'enseignerons-nous  ? 

Nous  devrions,  semble-t-il,  trouver  la  réponse  à  cette  question  dans  les  lois, 
décrets,  arrêtés,  circulaires  ministérielles,  comme  il  est  facile  de  le  faire  quand 
il  s'agit  de  toute  autre  matière  d'enseignement.  Il  n'en  est  rien.  En  matière 
musicale,  les  règlements  administratifs  sont  très  laconiques.  Ils  imposent  une 
obligation  très  nette,  ils  disent  combien  d'heures  par  semaine  il  faudra  consa- 
crer au  chant  dans  les  divers  ordres  d'études,  mais  ils  sont  muets  sur  le  reste  ou 
se  bornent  à  des  remarques  générales  ne  constituant  pas  des  directions  pratiques. 
Ni  l'arrêté  de  1865,  °i  ceuxde  1880  et  de  1882  ne  donnent  de  précisions.  Il  arrive 
même  que  dans  les  textes  officiels  il  n'y  a  qu'un  seul  mot  :  chant,  et  ce  mot 
unique  est  une  erreur.  Ce  que  nous  enseignons,  ce  n'est  pas  «  le  chant  »,  mais 
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«  le  chant  choral  »,  ce  qui  est  bien  différent.  Nous  devons  donc  combler  une 
lacune  en  essayant  d'établir,  par  notre  initiative,  ce  que  l'Administration  supé- 
rieure —  par  prudence  ou  par  respect  de  la  liberté  des  maîtres  —  a  laissé  indé- 
terminé. Je  vais  vous  faire  part  de  quelques  réflexions  qui  m'ont  été  suggérées 
par  l'expérience  et  non  par  des  principes  abstraits.  Ce  que  je  propose  et  ce  que 
je  suis  venu  préconiser  ici,  c'est  l'application  à  la  musique  de  ce  qu'on  appelle 
ailleurs  la  méthode  directe.  J'en  indiquerai  seulement  les  grandes  lignes. 

Ma  première  remarque,  si  je  cherche  dans  les  livres  de  classe  ce  qui  n'est  pas 
dans  les  règlements,  c'est  que  nos  «  solfèges  »  usuels  sont  trop  longs  et  trop 
compliqués  ;  ils  contiennent  des  choses  parfaitement  inutiles  S'il  en  est  ainsi, 
c'est  que  les  auteurs  de  ces  livres  sont  sous  l'influence  du  Conservatoire  de  Paris, 
et  que  le  Conservatoire  lui-même,  encore  sous  l'influence  des  solfèges  du  profes- 
seur Batiste,  mort  en  1876,  aime  beaucoup  trop  les  exercices  de  virtuosité.  On 
est  vraiment  stupéfait  des  difficultés  au  milieu  desquelles  il  entretient  ses  élèves  : 
on  voit  des  enfants  de  douze  ans  astreints  à  chanter  des  pages  de  musique  sans 
valeur  expressive  mais  toutes  hérissées  d'accidents,  avec  des  casse-cou  perpé- 
tuels, de  brusques  changements  de  clés  au  milieu  d'un  trait  rapide,  et  des  pièges 
à  chaque  instant.  A  l'examen  pour  le  certificat  d'aptitude  à  l'enseignement  du 
chant  (degré  supérieur),  on  suit  souvent  cet  exemple.  Je  vois  là  une  dépense  de 
force  absolument  vaine,  je  dirai  même  unpédantisme  fâcheux.  Cela  me  rappelle 
certaines  compositions  d'orthographe  auxquelles  on  soumettait  autrefois  les 
malheureux  instituteurs  pour  la  conquête  des  brevets  :  «  Quelle  que  soit  mon  amitié 
pour  vous  depuis  quelque  vingt  ans  que  je  vous  connads,  je  vous  dirai  en  quelques 
mots  et  non  sans  quelque  regret  que  depuis  quelque  temps,  etc.  »  Le  but  le  plus 
élevé  qu'on  puisse  se  proposer,  c'est  d'arriver  à  chanter  des  compositions  de 
Mozart,  de  Beethoven,  de  Mendelssohn  ou  de  nos  musiciens  français.  Or.  je 
ne  sache  pas  que  pour  interpréter  aucun  d'eux  il  faille  être  rompu  à  des  tours 
d'acrobatie  vocale.  Il  en  est  de  même  pour  les  définitions  et  les  analyses  dog- 
matiques Il  faut,  évidemment,  jeter  du  lest,  beaucoup  de  lest,  afin  de  s'élever 
avec  plus  d'aisance  vers  la  vraie  beauté.  Voici  d'ailleurs  un  fait  qui  me  donne 
raison  sur  ce  point.  Dans  presque  toutes  les  classes  que  j'ai  inspectées,  j'ai  trouvé 
les  élèves  en  possession  d'un  livre  assez  gros  (par  exemple  le  solfège  de  Mar- 
montel),  où  l'auteur  s'est  appliqué  à  tout  dire,  comme  s'il  fallait  tout  enseigner, 
et  comme  si  le  maître  ou  la  maîtresse,  ne  sachant  rien,  absolument  étrangers  à 
la  musique  avaient  besoin  qu'on  mît  partout  les  points  sur  les  i,  et  qu'on  n'ou- 
bliât rien,  sans  faire  grâce  d'une  virgule.  Or  j'ai  constaté  que  ces  livres,  on  les 
achetait  bien,  mais  on  ne  les  lisait  pas.  Les  professeurs  y  cherchent  avant  tout 
des  exemples,  des  chœurs,  des  «  morceaux  »  ;  ils  n'utilisent  pas  la  partie  théo- 
rique. Alors,  pourquoi  conserver  et  encourager  une  oeuvre  qui  est  comme  en 
dehors  de  l'usage  ?  (A  suivre.) 

Trouvères  et  Troubadours.  —  En  réponse  à  la  t  Lettre  ouverte  »  de  M.  Pierre  Aubry 
publiée  ici  même,  nous  avons  reçu  la  lettre  suivante  : 

Paris,  le  36  mai  19 10. 

Monsieur  le  Directeur  de  la  Revue  musicale. 

Il  n'appartient  pas  à  des  juges  de  discuter  avec  ceux  que  leurs  arrêts  ont 
frappés.    Voilà   pourquoi   nous  ne  répondrons   pas  à  la  «  Lettre  ouverte  de 
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M  Pierre  Aubry  à  M.  Maurice  Emmanuel  »,  que  vous  avez  insérée  dans  la  Revue 
musicale  {numéro  du  15  mai  1910,  page  261).  Mais  l'auteur  de  la  lettre  prend  à 
partie  l'un  de  nous.  ;  il  le  vise  spécialement  en  lui  attribuant,  contre  toute  vrai- 
semblance et  toute  réalité,  la  préparation,  la  direction  et  la  solution  de  l'affaire 
d'honneur  qui  nous  était  soumise.  Or,  la  sentence  arbitrale  a  été  rendue  à  l'una- 
nimité et  tous  les  juges  y  ont  contribué  par  une  solidarité  qu'ils  revendiquent 
hautement.  Au  surplus,  M.  Pierre  Aubry  lui-même  s'est  conformé  à  la  sentence, 
en  retirant  de  la  circulation  la  première  édition  du  livre  Trouvères  et  Trouba- 
dours, et  en  lui  substituant,  à  ses  frais,  une  édition  nouvelle,  corrigée  conformé- 
ment aux  revendications  de  M.  Jean  Beck. 

Veuillez  porter  ces  faits  à  la  connaissance  de  vos  lecteurs  en  insérant  la  pré- 
sente lettre,  et  recevoir.  Monsieur  le  Directeur,  l'assurance  de  notre  considération 
distinguée. 

Marcel  Dieulafoy.  Ch.  Malherbe.  Joseph  Bédier. 

L.  Laloy.  Maurice  Emmanuel.       Jean  Ghantavoine. 


Nous  avons  communiqué  la  lettre   ci-dessus  à  M.  Pierre  Aubry,  qui  nous  envoie   la  noie  sui- 
vante : 

Le  1"  juin   1910. 
Mon  cher  Directeur  et  Ami, 

Mon  seul  regret  sera  de  voir  ici  deux  personnalités  de  l'érudition  française 
s'associer  avec  persistance  à  une  décision  d'arbitrage  rendue  dans  les  conditions 
les  plus  invraisemblables,  après  avoir  eux-mêmes  accepté  de  juger  une  question 
à  laquelle  ils  étaient  et  sont  encore  parfaitement  étrangers.  Il  y  a  là  un  grave 
oubli  de  toute  méthode  scientifique. 

En  outre,  je  n'ai  jamais,  quoi  qu'on  dise,  accepté  cette  décision  :  la  vérité  est 
que  les  actes  qui  font  supposer  mon  acquiescement  m'ont  été  demandés  avatit  que 
le  texte  écrit  de  celte  même  décision  m'ait  été  communiqué  et,  comme  il  avait  été 
préalablement  convenu  que  l'arbitrage  serait  sans  appel,  comme  a  priori  je  le 
supposais  régulier,  j'avais  tenu  à  me  montrer  beau  joueur  en  exécutant  nos  con- 
ventions sans  attendre,  sans  même  avoir  en  mains  le  texte  exact  de  cette  déci- 
sion. Voilà  dans  quelle  mesure  je  m'y  suis  conformé. 

Veuillez  le  dire,  mon  cher  Directeur.  Nous  fermerons  ici  l'incident,  et  quand 
nous  reparlerons  bientôt  des  troubadours  et  des  trouvères,  nous  le  ferons, 
j'espère,  sans  la  préoccupation  stérile  des  polémiques  personnelles. 

En  toute  amitié, 

Pierre  Aubry. 


Le  centenaire  de  R.  Schumann.  —  Voici  qui  ne  laisse  pas  d'être  incohérent. 
R.  Schumann  est  né  à  Zwickau,  en  Saxe,  le  8  juin  1810.  Or,  le  centième  anni- 
versaire de  sa  naissance  vient  d'être  célébré  à  Bonn,  les  3,  4  et  5  mai,  par  des 
concerts  dont  les  programmes  étaient  consacrés,  en  parties  égales,  à  Schumann 
et...  à  Brahms.  Et  ce  sont  les  œuvres  de  Brahms  qui  ont  eu  le  plus  de  succès 
auprès  du  public  1 

Dans  la  Rivista  musicale  de  Turin,  M""'  E.   Adaïewski  nous  conte  qu'elle   a 
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demandé  à  un  musicien  allemand  autorisé,  l'explication  de  ce  fait  étrange,  et 
qu'elle  a  reçu  la  réponse  suivante  : 

«  Notre  âme  allemande  est  changée  depuis  l'unification  de  l'Empire  germain. 
«  Schumann  appartient  encore  aux  temps  passés  —  où  l'Kmpire  n'était  pas 
«  encore  fait,  aux  temps  jadis  où  l'âme  allemande,  pleine  de  langueurs  {Sehnsuchl), 
«  de  nostalgies,  de  soupirs  vers  un  idéal  qui  semblait  fuir  devant  elle,  nageait 
«  en  plein  romantisme,  iin  Lande  der  Tràume,  dans  le  pays  des  songes.  Notre 
«  âme  d'aujourd'hui  n'est  plus  en  harmonie,  en  co-vibration  avec  celle  de  Schu- 
«  mann,  qui  nous  paraît  souvent  d'une  mollesse  excessive  ;  notre  âme  d'aujour- 
«  d'hui  comprend  mieux  la  rudesse  (Schroffheit)  de  Brahms,  la  virilité,  linflexi- 
«  bilité  de  ses  accents.  Cela  sonne  l'airain  dans  sa  musique  {Es  ist  eiserne 
«  Miisik).  En  Brahms  s'est  incorporé  l'esprit  allemand  d'après  l'an  70.  Son  art 
«  s'est  formé  dans  l'ère  nouvelle,  sous  l'ordre  actuel  des  choses  :  c'est  en  quelque 
«  sorte  de  la  musique  politique.  » 

Reproduit  sans  commentaires  ! 

L'École  Niedermeyer.  —  M.  Périlhoii  vient  d'être  nommé  directeur  artis- 
tique de  l'Ecole  Niedermeyer,  en  remplacement  du  regretté  Gustave  Lefèvre.  Il 
était  impossible  de  faire  un  meilleur  ch' ix.  M.  Périlhou.  s'est  fait  apprécier 
depuis  de  longues  années  comme  pianiste,  organiste  et  compositeur.  Ses  œuvres, 
empreintes  du  caractère  classique  le  plus  pur,  ont  un  charme  bien  personnel  joint 
à  une  science  technique  des  plus  complètes.  Nul  dpute  que,  grâce  à  son  expé- 
rience consommée,  l'Ecole  Niedermeyer  ne  continue  à  donner  sous  son  habile 
direction  les  brillants  résultats  qui  lui  ont  fait  une  place  hors  de  pair  dans  le 
mouvement  musical  moderne. 

—  Ouvrages  reçus  par  la  Revue  musicale^  et  dont  il  sera  rendu  compte  ulté- 
rieurement : 

Les  Secrets  du  coloris^  par  G.  de  Lescluze,  édition  revue  et  corrigée  (Nova  et 
Vêlera,  Louvain).  Réimpression  d'une  importante  et  originale  étude  où  est 
développée  cette  thèse  :  les  secrets  du  coloris  ne  sont  iautre  chose  que  la  gamme  ; 

La  Verbocromia,  par  Victor  Mercante,  catedratico  de  la  Universidad  de  la 
Plata  (Madrid,  chez  D.  Jorro). 

Publications  nouvelles  de  la  maison  J.  Durand  :  œuvres,  (pour  piano  et  pour 
orchestre),  de  Camille  Saint-Saëns,  Claude  Debussy,  Paul  Dukas,  Maurice 
Ravel,  Léon  Delafosse,  Paul  Fournier. 

—  Le  dernier  fascicule  (vol.  XXIII)  dn  Journal  ofamericanFolk-lore,  édité  par 
Franz  Boas  (Boston  et  Nev/-York),  contient,  avec  d'importants  articles  de  fond, 
un  dépouillement  très  complet  (p.  41-170)  de  tous  les  articles  récemment  parus 
dans  les  périodiques  des  deux  mondes,  et  relatifs  au  folk-lore,  notamment  à  la 
magie.  —  Sur  la  Musique  et  la  Magie,  magistrale  étude  de  M.  Foucart  dans  le 
dernier  cahier  du  Journal  des  savants. 


CHEMIN  DE  FER  DU  NORD.^ 

4  jours  en  Angleterre.  —  La  Compagnie  du  Chemin  de  fer  du  Nord 
délivre  les  vendredis,  samedis  ou  dimanches,  à  la  gare  de  Paris-Nord  et  dans 
les  bureaux  de  ville,  des  billets  d'aller  et  retour  de  Paris  à  Londres  aux  prix  très 
réduits  ci-après  (non  compris  le  droit  de  quittance  de  o  fr.  lo)  :  i""^  cl.,  72  fr.  815  ; 
2^  cl.,  46  fr.  85  ;  3^  cl.,  37  fr.  50. 

Ces  billets  seront  valables,  pour  les  voyageurs  de  i"^,  2«  et  3^  classe,  par  les 
trains  ci-après  : 

A  l'aller,  le  vendredi,  samedi  ou  dimanche  seulement.  1°  Via  Boulogne-Fol- 
kestone  :  Paris-Nord,  départ  à  8  h.  25  matin;   Londres,  arrivée  à    3  h.  25  soir. 

2°  Via  Calais-Douvres  '.  Paris-Nord,  départ  à  9  h.  15  soir;  Londres,  arrivée, 
à  5  h.  43  matin. 

Au  retour,  le  samedi,  dimanche,  lundi  1°  Via  Folkestone-Boulogne  :  Londres, 
départ  à  10  h.  matin;  Paris-Nord,  arrivée  à  5  h.  20  soir. 

2°  Via  Douvres-Calais  :  Londres,  départ  à  g  h.  soir;  Paris-Nord,  arrivée  à 
5  h.  30  matin. 

Le  mardi.  Via  Folkestone-Boulogne  seulement:  Londres,  départà  10  h.  matin; 
Paris  Nord,  arrivée  à  5  h.  20  soir. 

Ces  billets  'onnent  droit  au  transport  gratuit  de  25  kilogr.  de  bagages  sur 
tout  le  parcours. 


Un  jour  à  la  mer.  —  A  partir  du  dimanche  19  juin  1910  et  tous  les 
dimanches  suivants,  ainsi  que  les  14  juillet  et  1 5  août,  jusqu'au  dimanche  18  sep- 
tembre inclus,  trains  de  plaisir  à  marche  rapide  et  à  prix  très  réduits  en  2®  et 
3^  classe,  aller  et  retour  dans  la  même  journée  : 

1°  de  Paris  à  Boulogne-sur-Mer  et  Calais  ville  et  aux  stations  balnéaires  de  : 
Noyelles,  Cayeux,  Saint-Valéry-sur-Somme,  le  Crotoy,  Quend-Fort-Mahon 
(plages  de  Quend  et  de  Fort-Mahon),  Rang-du-Fliers-Verton,  Berck  (plage  de 
Merlimont),Etaples(Paris-plage),Dannes-Camiers(plages Sainte-Cécile  et  Saint- 
Gabriel),  Wimille-Wimereux  (plages  de  Wimereux,  d'Ambleteuse  et  d'Audres- 
selles),  Marquise-Rinxent  (plage  de  Wissant). 

Aller  :  Départ  de  Paris,  nuits  des  samedis  aux  dimanches,  du  13  au  14  juillet, 
et  du  14  au  15  août  à  minuit  08  et  5  h.  45  matin. 

/?e/ozir  :  Arrivée  à  Paris,  les  dimanches,  le  14  juillet  et  le  15  août  à  10  h.  15 
soir  et  minuit  52. 

2°  De  Paris  au  Tréport-Mers  et  Eu  (plages  d'Ault  et  d'Onival). 

Aller  :  Nuits  des  samedis  aux  dimanches,  du  13  au  14  juillet  et  du  14  au 
15  août,  départ  de  Paris  à  minuit  15  et  5  h.  55  matin. 

Retour  :  Les  dimanches,  le  14  juillet  et  le  15  août,  arrivée  à  Paris  à  9  h.  44  et 
II  h.  53  soir. 


Le  Gérant  :     A.  Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  ft^n;«lse  d'Imprimerie 
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(Honorée  d'une  souscription  du  Ministère  de  l'Instruction  publique. i 
N»  13  (dixième  annéei  1er  Juillet  1910 

Le  Salon  musical. 

Par  une  série  d'articles  publiés  dans  le  Temps  et  dans  la  Revue  musicale,  j'ai 
demandé  et  obtenu,  —  qu'on  me  pardonne  ce  rappel,  —  la  création  d'une  section 
de  musique  dans  le  salon  annuel  des  Champs-Elysées.  Le  Salon  comprend  désor- 
mais six  sections:  i°  Peinture,  pastels,  aquarelles,  dessins,  cartons  et  miniatures; 
2°  sculpture  ;  3°  gravures  ;  4°  architecture  ;  5°  arts  décoratifs  ;  6"  musique.  C'est 
un  progrès.  Il  suffisait  du  simple  bon  sens  pour  le  réclamer  ! 

Dans  un  «  grand  Palais  des  Beaux- Arts  »,  les  Arts  du  rythme  ne  devaient-ils 
pas  être  admis  au  même  titre  que  les  Arts  du  dessin  ?  Je  suis  allé  jusqu'à 
demander  une  place  pour  la  poésie  et  pour  la  danse.  La  logique  et  la  justice  le 
voulaient  ainsi. 

Du  19  avril  au  21  juin,  ont  eu  lieu  19  séances  de  musique  où  furent  entendues 
les  œuvres  de  84  auteurs  différents.  C'est  un  très  bon  commencemeot.  Mais, 
comme  j'en  faisais  la  remarque  à  la  dernière  séance  du  Conseil  supérieur  des 
Beaux-Arts,  il  y  a  encore  beaucoup  à  faire  !  .     ■  • 

Au  grand  Palais,  les  musiciens  sont  les  locataires  et  les  subordonnés  des 
peintres,  architectes  et  sculpteurs  ;  ils  sont  tolérés  par  eux,  et  patronnés  par  eux  ; 
ils  n'ont  ni  une  organisation  analogue  à  celle  de  leurs  confrères  des  Arts  du 
dessin  ni  une  part  égale  aux  récompenses,  aux  délibérations,  à  tout  ce  qui  fait 
l'honneur  et  la  puissance  d'une  association. 

Cette  situation  est  fausse  ;  si  elle  est  acceptée  par  les  musiciens,  elle  n'est  pas 
digne  de  la  Musique  ! 

Nous  faisons  appel  à  tous  les  membres  de  la  Presse  pour  dénoncer  un  traite- 
ment qui,  fondé  sur  la  «  tradition  »,  —  c'est-à-dire  sur  la  routine,  —  maintient 
des  privilèges  là  où  doit  régner  l'égalité  ;  entre  les  représentants  des  différents 
arts,  il  ne  saurait  être  fait  qu'une  distinction  de  principe. 

M.  Dujardin-Beaumetz,  dont  l'esprit  est  si  libéralement  ouvert  à  toute  idée 
de  progrès  et  de  justice,  ne  pourra  pas  refuser  sa  haute  approbation  à  la  cam- 
pagne qui  sera  reprise  ici,  avec  quelques  détails.  —  J.  C. 

R.  M.  ! 
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Publications  et  exécutions  nouvelles. 

Quatuor  a  deux  violons,  alto  et  violoncelle,  de  Louis  Thirion 
(Démets,  éd.).  —  Je  reconnais  d'abord  qu'à  première  lecture  le  Quatuor  à  cordes 
de  M.  L.  Thirion  plaît  à  l'œil,  pour  qui  la  ligne  seule  importe  :  si  les 
combinaisons  sonores  exigent  presque  incessamment  une  grande  attention  du 
lecteur,  le  plan,  qui  n'offre  d'ailleurs  rien  de  révolutionnaire,  s'en  dégage  nette- 
ment et  les  parties  évoluent  avec  facilité.  — Avec  trop  de  facilité,  peut-être  !  Et 
c'est  le  reproche  que  je  crois  pouvoir  faire  à  l'auteur,  d'avoir  souvent  accueilli 
des  systèmes  d'instrumentation  dont  on  abuse  aujourd'hui  et  qui,  tout  en  étant, 
j'en  conviens,  séduisants  ne  tardent  pas  à  devenir  fastidieux,  parce  qu'ils  ne 
reposent  sur  rien  de  solide. 

J'en  citerai,  comme  exemple  frappant,  la  première  partie  en  mi  majeur  (irès 
modéré).  Nous  y  trouvons  environ  trois  pages  écrites  en  contrepoint  libre,  non 
sans  habileté  d'ailleurs.  Mais  tout  le  reste  consiste  en  ceci  :  deux  parties 
(premier  violon  et  alto  —  deuxième  violon  et  violoncelle  —  deuxième  violon  et 
alto)  exécutent  une  formule  d'accompagnement,  la  plupart  du  temps  une 
batterie  ou  un  arpège,  en  doubles  croches  ou  en  triolets,  tandis  que  les  deux 
autresdéclament,  soit  à  l'octave,  soitàla  tierce — sans  oublier  l'inévitable  canon  ! 
—  une  phrase  un  peu  élastique,  qui  se  fait  remarquer  avec  insistance.  Sans  doute, 
cela  sonne  bien  ;  mais  c'est  impersonnel  et  peu  varié.  Cela  sent  le  procédé. 

Trop  «  procédé  »  encore  le  second  morceau,  un  assez  vif  en  mi  mineur, 
bâti  sur  le  thème  suivant: 


i 
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et  répété,  plutôt  que  développé,  un  grand  nombre  de  fois.  Si  nous  considérons 
ce  fragment  mélodique  et  rythmique  comme  la  cellule  mère  —  pour  employer 
l'expression  à  la  mode  —  de  l'individu  musical  que  l'auteur  s'est  proposé  de 
constituer,  nous  pourrons  dire  que  cette  cellule  se  borne  à  se  reproduire  de 
manière  à  former  une  sorte  de  conglomérat  sonore,  mais  ne  s'organise  pas 
suffisamment  pour  donner  naissance  à  un  être  nettement  différencié,  doté  de 
toutes  les  fonctions  caractéristiques  de  la  vie  supérieure.  —  La  coda  en  sour^- 
dine,  dans  le  grave  des  instruments,  est  d'un  effet  charmant. 

Je  préfère  de  beaucoup  l'adagio,  qui  a  de  la  tenue,  plus  de  souffle  et  de 
liberté.  La  phrase  principale  en  /a  bémol  se  développe  longuement  sans  hési- 
tation ni  faiblesse,  et  le  divertissement  du  milieu  est  formé  par  un  souple 
contour  en  doubles  croches,  qui  dialogue  dans  les  parties,  de  la  plus  heureuse 
façon.  L'écriture  en  est  approfondie,  la  plupart  du  temps  avec  succès. 

Le  quatrième  morceau  —  irès  animé  et  véhément  —  renferme  beaucoup  de 
recherches  d'instrumentation .  A  part  la  première  page,  réellement  «  véhémente  », 
incisive,  c'est  une  suite  d'effets  de  combinaison,  dans  lesquels  les  thèmes  sont 
employés  avec  assez  d'indifférence.  D'ailleurs,  excepté  le  rythme  du  début,  bien 
tranché,  je  trouve  que  les  dessins  satellites  et  la  phrase  en  ré  bémol  manquent 
de  physionomie.  La  péroraison  cependant  est  très  vivante. 

A  coup  sur,  cette  oeuvre  est  loin  d'être  quelconque.  Elle  dénote  une  grande 
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conscience  et  un  réel  talent.  Je  regrette  seulement  que  l'auteur  ait  attaché  plus 
d'importance  aux  questions  accessoires  —  combinaisons  d'écriture,  effets 
instrumentaux  —  qu'au  choix  et  au  travail  des  idées,  qui  sont  la  «  substan- 
tifique  moelle  »  de  toute  œuvre  d'art.  —  L.  C. 

«  ZwEi  FuGEN  FUR  Klavier  »,  N°  I,  Frédéric  Ayres  (Albert  Staiil,  Berlin, 
ÉD.).  —  Je  serais  tenté  d'appeler  la  fugue  de  F.  Ayres  fugue  p/a^a/e,  puisqu'elle 
répond  à 


;^gi^ii^  f-  i^^^l 


Nous  n'avons  pas  affaire  ici  à  un  sujet  en  la  commençant  par  la  dominante, 
puisque  le  morceau  finit  par  un  accord  mineur  de  mi  :  il  s'agit  donc  d'un  mode 
plagal  de  plain-chant.  Jusqu'ici  je  ne  trouve  rien  à  redire.  C'est  une  tentative 
légitime  et  intéressante  que  de  chercher  à  écrire  une  fugue  dans  un  mode 
ancien.  Mais  tout  au  moins  faudrait-il  rester  fidèle  à  son  système.  Ce  n'est  pas 
le  cas  présent  :  dès  que  l'harmonie  intervient,  nous  nous  trouvons  en  face 
d'accords  appartenant  à  des  tonalités  majeures  et  mineures,  avec  des  septièm«s, 
neuvièmes,  altérations,  et  tous  les  artifices  modernes.  C'est  de  plus  un  mélange 
de  tous  les  styles.  Si  l'effet  est  parfois  agréable  à  l'oreille,  la  raison  —  du  moins 
la  mienne  —  trouve  l'épreuve  excessive.  —  Lucien  Chevaillier. 

Piano  et  orchestre.  —  Nous  avons  annoncé,  dans  notre  dernier  numéro,  les 
récentes  publications  de  la  maison  Durand  ;  il  convient  derevenir  sur  des  œuvres 
dont  la  diversité  fait  honneur  à  l'éclectisme  de  l'éditeur.  Il  y  en  a,  comme  on 
dit,  pour  tous  les  goûts. 

Le  premier  recueil  qui  nous  tombe  sous  les  doigts  est  Ma  Mère  rOye,  5  pièces 
enfantines  pour  piano  à  4  mains,  pour  Mimie  (sic)  et  Jean  G.,  pair  Maurice  RaveL 
Les  titres  sont  jolis  :  Pavane  de  la  Belle  au  Bois  dormant  ;  le  Petit  Poucet  ;  Lai- 
deromiette,  impératrice  des  Pagodes  ;  les  Entretiens  de  la  Belle  et  de  la  Bêle  ;  le 
Jardin  féerique.  Le  style  est  peut-être  moins  enfantin,  ou  plutôt  on  pourrait  dire 
qu'il  est  d'un  enfantillage  raffiné  et  d'une  simplicité  recherchée.  Nous  soitiihesloin 
des  Scènes  d'enfants  de  G.  Bizet,  d'un  rythme  si  franc,  d'une  couleur  si  vive» 
Mais  qui  nous  rendra  Bizet  ?  Il  faut  reconnaître  cependant  que  les  «  pièces  »  de 
M.  Ravel  se  lisent  avec  plaisir*. 

Voici  des  morceaux,  pour  piano  seul,  de  M.  Léon  Delafosse,  virtuose  de  pro- 
fession, compositeur  à  ses  heures.  Un  Prélude  en  ici  mineur,  plaintif  et  lent. 
Etude  de  concert,  plus  brillante,  qui  paraissent  composés  à  l'usage  des  élèves  de 
moyenne  force  pianistique  et  musicale  ;  enfin  5  Arabesques^  pensées  fugitives  et 
légères,  auxquelles  il  faudrait  certàinehient  l'interprétation  du  compositeur 
lui-même  pour  donner  de   l'intérêt. 

Signalons,  dans  la  manière  brillante,  une  Toccata,  de  M.  Paul  Fournier,  écrite 
pour  orchestre  et  réduite  pour  deux  pianos  par  l'auteilr  ;  et,  dans  la  manière  mé- 
lodique et  expressive,  l'Introduction  du  y'^  acte  d'Ariane  et  Barbe-Bleue,  de  M.  PauI 
Dukas,  transcrite  pour  deux  pianos  par  M.  Léon  Roques.  De  M.  P.  Dukas 
également,  la  partition  d'orchestre,  format  de  poche,  de  Polyeucte,  ouverture 
pour  la  tragédie  de  Corneille,  œuvre  d'un  souffle  héro'ique,  —  ou  qui  y  aspire  — 
et,  en  tous  cas,  d'une  belle  tenue. 
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Paulo  majora  canamus...  M.  Claude  Debussy  avait  donné  aux  concerts  Co- 
lonne, ce  dernier  hiver,  une  suite  d'orchestre,  Ibéria,  qui  a  été  l'objet  d'appré- 
ciations diverses,  mais  qui  n'a  pas  laissé  indifférent  le  public  musical.  Cette 
suite  se  composait  de  trois  parties:  Par  les  mes  et  par  les  chemins,  d'un  mou- 
vement animé  ;  Les  parfums  delà  nuit,  mélodie  lente  et  profonde  ;  Le  matin  d'un 
jour  de  fête,  finale  d'un  rythme  joyeux  et  alerte.  M.  Jacques  Durand  la  met  aujour. 
d'hui  à  la  portée  de  tous  sous  triple  forme  de  petite  partition  d'orchestre,  de 
transcription  pour  deux  pianos  et  de  réduction  pour  piano  à  4  mains.  Nous  pou- 
vons pénétrer  ainsi  dans  la  pensée  de  l'auteur,  la  mieux  comprendre  et  la  mieux 
juger.  11  faut  vraiment  admirer  ce  public  parisien  (combien  faut-il  de  sots  pour 
faire  un  public  ?  demandait  Chamfort...  mais  il  s'adressait  aux  intellectuels  du 
xviii*^  siècle!...)  qui,  à  une  première  audition,  le  plus  souvent  hachée  par  toutes 
les  distractions  et  conversations,  parles  bruits  extérieurs  les  plus  agaçants,  pro- 
nonce un  jugement  en  deux  mots,  condamnation  infamante  ou  exaltation  triom- 
phale, sur  une  oeuvre  que  l'auteur  a  pensée  et  repensée,  écrite,  reprise  et  re- 
faite pendant  des  mois,  quelquefois  des  années  ?  La  justice  élémentaire  comman- 
derait de  délibérer  un  peu  plus  ipûrement  et  de  réserver  la  décision  après  un 
examen  attentif  et  complet.  C'est  ce  que  les  éditions  nouvelles  nous  permettront 
de  faire  pour  ceiiQ  Ibéria,  dont  l'auteur  ne  peut  rien  produire  qui  ne  mérite  la  plus 
sérieuse  attention.  Ce  sera  une  joie  d'entrer  en  communication  directe  avec  son 
esthétique,  et  de  saisir  ces  Images  car  c'est  ainsi  que  M.  Cl.  Debussy  a 
caractérisé  sa  suite  d'orchestre  dans  un  faux-titre  :  images  de  vérité  et  de  sincé- 
rité, reflétées  par  une  personnalité  qui  marque  son  empreinte  fortement  sur 
ce  qu'elle  crée.  Dans  des  rythmes  espagnols,  connus  et  populaires,  M.  Debussy 
a  jeté  toute  la  richesse,  toute  la  préciosité  subtile  de  ses  harmonies  et  de  ses 
modulations.  Jamais  l'Espagne  n'a  été  habillée  de  tons  plus  éclatants  ou  délicats, 
de  nuances  plus  fines. 

Du  même  auteur,  une  Première  Rhapsodie  pour  clarinette  en  szt»,  avec 
accompagnement  d'orchestre  ou  de  piano,  et  dont  il  suffit  d'énumérer  les  mou- 
vements pour  laisser  deviner  le  caractère  :  rêveusement  lent...  doux  et  expressif... 
doux  et  pénétrant. .  .  le  double  plus  vite...  ■>nodérément  animé...  scherzando. 

Enfin  il  faut  mettre  hors  de  pair  deux  œuvres  de  M.  Camille  Saint-Saëns. 
C'est  d'abord  son  poème  symphonique  la  Jeunesse  d'Hercule,  qui  est  de  la  jeu- 
nesse de  M.  Saint-Saëns  et  qui  a  conservé  une  solidité,  une  vigueur  (nous  par- 
lons de  l'œuvre,  et  nous  pourrions  le  dire  du  maître  lui-même)  à  l'abri  des 
atteintes  du  temps.  Elle  est  devenue  populaire  et  il  n'est  pas  de  musicien  dans 
la  mémoire  de  qui  ne  chantent  et  la  belle  phrase  qui  estle  /e27/72o//i;d'Hercule,  les 
rythmes  et  les  dissonances  de  trivialité  voulue  qui  marquent  les  séductions  des 
Nymphes  et  des  Bacchantes,  et  la  mélodie  dont  le  retour  annonce  qu'Hercule  a 
décidément  fait  son  choix  et  renonce  au  vice  pour  se  donner  à  la  vertu.  Cette 
œuvre  magistrale  avait  été  déjà  l'objet  de  plusieurs  transcriptions  ou  réductions  ; 
il  lui  manquait  d'être  présentée  pour  piano  seul.  Et  cette  lacune  a  été  comblée 
par  M.  'V.  Staub  ;  il  a  transcrit  le  poème  avec  une  fidélité  de  disciple  et  une 
habileté  de  praticien  émérite. 

La  seconde  œuvre  qui  vient  d'être  éditée  sous  la  signature  de  M.  Saint-Saëns 
est  un  duû  pour  violon  ou  violoncelle  avec  accompagnement  d'orchestre  ou  de 
piano.  Le  tilre  :  la  Muse  et  le  Poète,  indique  déjà  tout  ce  que  l'imagination  de 
M.  Saint-Saëns  a  pu  lirer  d'un    pareil    sujet.    C'est  une  conversation  entre  la 
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Muse,  représentée  par  le  violon,  et  le  Poète,  qui  est  figuré  par  le  violoncelle.  La 
Muse  jette  au  Poète  un  appel  plaintif  et  discret,  comme  un  tendre  reproche, 
auquel  le  Poète,  non  sans  faire  effort,  répond  par  un  soupir  de  tristesse.  La 
Muse  déploie  alors  les  enchantements  de  sa  mélodie,  la  séduction  de  sa  tendresse, 
pour  obtenir  l'aveu  qui  oppresse  le  poète  ;  celui-ci  peu  à  peu  ouvre  son  cœur, 
communique  ses  soucis  à  son  amie  ;  elle  les  partage,  les  adoucit,  et  ce  dialogue 
finit,  bien  entendu,  par  un  duo  de  reconnaissance  et  d'amour.  Jamais  la  pensée 
musicale  de  AL  C.  Saint-Sacns  n'a  été  plus  fraîche,  plus  alerte,  sa  mélodie  plus 
pénétrante.  On  y  trouvera  aussi  les  qualités  maîtresses  qui  le  distinguent:  ce 
soin  d'une  construction  très  simple  et  très  forte  qui  fait  apparaître  les  grandes 
lignes  architecturales  ;  des  harmonies  et  des  dessins  dont  l'originalité  n'exclut 
jamais  la  distinction  et  la  clarté.  —  A.  C. 

Les  concerts  de  la  «  Sourdine  ».  —  Voici  une  société  de  musique  de 
chambre  qui  s'est  imposé  —  de  par  son  titre  :  la  Sourdine  —  de  faire  le  moins 
de  bruit  possible  ;  mais  elle  a  fait  de  bonne  et  utile  besogne,  en  présentant  au 
public  qui  fréquente  ses  séances  un  quatuor  à  cordes  de  parfaite  homogé- 
néité, en  produisant  des  oeuvres  inédites  ou  peu  connues,  en  mettant  en 
relief  des  artistes  dignes  d'être  entendus  et  appréciés.  Il  y  a  douze  ans  que 
la  Sourdine  existe,  et  grâce  aux  efforts  de  son  fondateur,  l'excellent  violoniste 
Dezso  Lederer,  elle  paraît  appelée  au  plus  brillant  avenir.  La  saison  qui  vient  de 
se  terminer  a  d'ailleurs  été  particulièrement  productive,  et  il  me  paraît  intéres- 
sant de  mentionner  les  œuvres  nouvelles  que  cette  association  a  révélées.  C'est 
d'abord  le  Trio  à  cordes  de  M.  Henri  Marteau,  puis  le  Quatuor  à  cordes  de 
M.  Jaques  Dalcroze,  le  fameux  compositeur  genevois,  la  Prière  de  M.  Léo 
Sachs,  d'un  sentiment  pénétrant,  et  enfin  le  Prélude  pour  violon  de  M.  Bastard, 
compositeur  suisse  d'un  très  grand  talent,  dont  le  nom  méritait  de  ne  pas 
rester  dans  l'ombre. 

La  Sourdine  a  l'intention  de  nous  faire  entendre  l'an  prochain  un  plus  grand 
nombre  d'œuvres  inédites  ;  nous  serons  heureux  d'analyser  les  plus  impor- 
tantes. —  H.  B. 

Un  concours  original.  —  Une  très  curieuse  expérience  de  comparaison  entre 
la  sonorité  des  violoncelles  anciens  et  des  violoncelles  modernes  vient  d'avoir 
lieu  à  Paris,  à  la  salle  des  Agriculteurs. 

Devant  un  auditoire  de  juges  composé  des  plus  notables  artistes,  virtuoses  et 
professeurs  de  violoncelle  de  Paris,  M.  Pablo  Casais  joua,  dans  l'obscurité,  le 
même  morceau  sur    douze    instruments,    dont  six   anciens  et  six    modernes. 

Les  six  anciens  étaient  signés  de  Stradivarius  (un  des  plus  beaux  spécimens 
connus  du  maître  de  Crémone),  Gagliano,  Theckler,  Cappa,  Pressenda  et  une 
basse   ancienne  attribuée  à   Guarnerius. 

Les  six  modernes  provenaient  de  nos  meilleurs  luthiers  français,  leur  âge  va- 
riant  entre  i  an  et  25   ans. 

Les  instruments  étaient  désignés  aux  auditeurs  juges  à  l'aide  d'un  numéro 
d'ordre  annoncé  à  haute  voix  avant  chaque  audition. 

Après  M.  Casais,  M.  Marix  Loevensohn  donna  une  seconde  audition  des  douze 
instruments  également  dans  l'obscurité. 

Après  quoi,  les  juges  notèrent  sur  un  bulletin  de  vote  les  numéros  des  instru- 
ments leur  ayant  paru  avoir  le  plus   beau  son. 
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Le  dépouillement  du  scrutin  donna  le  résultat  suivant  : 

I.  Moderne  (Chenantais),  465  points;  2.  Stradivarius,  288  points;  3.  Moderne 
(Cunault),  270  points  ;  4.  Moderne  (Jombor),  23 1  points  ;  5 .  Moderne  (Deroux), 
227  points  ;  6.  Basse  ancienne  de  Cappa,  igi  points. 

Vinrent  ensuite  :  moderne,  119  points;  basse  italienne  de  Pressenda,  103 
points  ;  basse  italienne  de  Theckler,  93  points;  basse  italienne  attribuée  à  Guar- 
nerius,  50  points. 

Au  total,  l'équipe  française  moderne  a  remporté  la  victoire  par  1.484  points, 
contre  883  points  à  l'équipe  italienne  ancienne. 

Au  point  de  vue  de  leur  valeur  marchande,  les  six  anciens  représentaient  une 
valeurde  150.000  francs  et  les  six  modernes  une  valeur  de  4.000  fr. 

Les  personnes  qui  désireraient  avoir  des  renseignements  plus  détaillés  sur 
cette  expérience  les  obtiendront  en  s'adressant  au  Monde  musical,  3,  rue  du 
29  Juillet. 

La  Sonate  en  «  ut  »  majeur  (op.  53)  de  Beethoven. —  C'est  un  des  quatre  ou 
cinq  chefs-d'œuvre  de  Beethoven  que  les  pianistes  daignent  inscrire  aux  pro- 
grammes de  leurs  «  récitals  ».  Encore  est-il  moins  souvent  joué  que  d'autres 
pièces  plus  difficiles!  Une  exécution  récente,  en  renouvelant  mon  admiration, 
m'a  donné  le  désir  de  l'étudier  d'un  peu  près  ;  tous  les  musiciens  dignes  de  ce 
nom  devant  être  familiers  avec  cette  composition  éblouissante,  j'en  donnerai  ici 
une  analyse  sans  crainte  d'entrer  dans  quelques  détails  précis. 

Dans  le  recueil  des  Sonates,  tel  qu'il  est  présentement  constitué,  la  Sonate 
en  ut  majeur,  la  vingt  et  unième  du  maître,  une  des  plus  caractéristiques  et  des 
plus  belles  de.  la  collection,  vient  immédiatement  après  les  deux  sonatines  qui 
constituent  l'op.  49,  pièces  fort  courtes  et  d'intérêt  très  secondaire.  Tels  sont 
les  hasards  d'un  classement  où  la  chronologie  rigoureuse  (au  point  de  vue  de  la 
composition  de  chaque  sonate)  a  moins  de  part  assurément  que  l'arbitraire, 
irrationnel  souvent,  des  numéros  d'oeuvres.  Et  il  faut  se  garder  sans  doute  de 
conclure  quoi  que  ce  soit  du  fait  que  se  trouvent  ainsi  rapprochée  de  morceaux 
où  rien  ne  transparaît  du  génie  véritable  du  musicien  une  de  ses  compositions  les 
plus  significatives. 

Car  dans  cette  grande  sonate,  tout  ce  que  Beethoven  apporte  dans  l'art  de 
plus  personnel  et  de  plus  neuf  se  déploie  avec  une  ample  magnificence.  Dédiée 
au  comte  von  Waldstein,  la  Sonate  en  ut  sous  ce  titre  :  Grande  Sonate  pour  le 
piano,  parut  à  Vienne,  au  Bureau  des  arts  et  de  l'industrie,  au  mois  de  mai  1805. 
Qu'elle  inaugure  justement  ce  que  l'on  a  appelé  la  seconde  manière  de  Beethoven, 
cela  n'est  peut-être  point  d'une  extrême  conséquence,  si  du  moins  Ton  attache 
à  cette  division  par  périodes  l'importance  qui  convient.  Mais  si  l'on  réflé- 
chit que  cet  ensemble  pianistique  est  tout  à  fait  contemporain  de  la  Sym- 
phonie héroïque  (qui  devait  être  exécutée  l'année  suivante,  en  1806),  une 
telle  constatation  ne  paraîtra  plus  indifférente. 

A  qui  veut  assigner  aux  compositions  instrumentales  (alors  qu'elles  semblent 
viser  à  autre  chose  qu'à  réaliser  la  pure  beauté  des  formes)  une  signification 
expressive  tant  soit  peu  définie,  la  vingt  et  unième  Sonate  réservera  d'étranges 
perplexités.  Exécutons  le  premier  allegro.  Lisons-le  même  seulement.  Il 
apparaîtra  avec  évidence  que  le  maître,  encore  qu'il  n'abandonne  rien  des 
exigences  ni   des    conventions   nécessaires  à    la  musique  pure,    a   voulu,  avant 
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tout,  exprimer  quelque  chose.  Si  général  que  puisse  être  l'ensemble  de  sensa- 
tions ou  de  sentiments  qu'il  veut  traduire  par  la  magie  des  sons,  cet  ensemble 
révèle  une  intention  certaine.  La  Sonate  est  donc  un  poème  symphonique  (le 
mot  pris  dans  son  sens  le  plus  large),  un  tableau  symphonique  tout  au  moins. 
Mais  ce  tableau,  que  représente-t-il  ? 

Les  difficultés  commencent  dès  qu'on  veut  préciser.  Le  titre  symbolique 
«  l'Aurore  »  que  lui  assigne,  sans  raison  bien  visible,  quelque  éditeur  à  une 
date  déjà  ancienne,  que  signifie-t-il  au  juste?  Cette  appellation  mérite-t-elle 
d'être  conservée  comme  elle  l'est  généralement  encore  >  Et  pour  aider  à  l'intel- 
ligence de  l'œuvre,  convient-il  d'en  tenir  grand  compte  ?  Avouons  tout  au 
moins  qu'elle  gagnerait  grandement  à  s'éclairer  d'un  commentaire  qui  en 
précisât  le  sens  incertain. 

Romantique  de  l'époque  héroïque,  W.  de  Lenz  a  dédaigné  de  la  prendre  en 
considération.  Le  premier  morceau  de  la  Sonate  lui  suggérait  bien  plutôt 
quelqu'une  de  ces  visions  fumeuses  et  confuses,  hors  desquelles  le  génie  de 
Beethoven  lui  demeure,  pour  ainsi  dire,  inconcevable.  «  Ce  premier  allegro, 
écrit-il  sans  hésiter,  est  une  évocation  de  fantômes  qui  passent  et  repassent 
comme  ce  tourbillon  d'âmes  que  le  Dante  vit  suivre  un  grand  étendard  au  pre- 
mier cercle  de  l'Enfer.  »  Que  voilà  de  grandes  choses  et  de  grands  mots,  et  qui 
signifient  peu  de  chose  I  Qui  lira  ou  entendra  sans  parti  pris  cet  allegro,  aux 
lignes  pures,  nettement  dessinées,  alors  même  que  l'agitation  du  mouvement 
semble  atteindre  son  paroxysme,  discernera  aisément  ce  qu'il  y  a  de  factice 
dans  ce  parti  pris  de  tout  dramatiser,  au  goût  des  Jeune-FVance  de  1835. 

Certes,  on  peut  admirer  Beethoven  sans  se  préoccuper  de  trouver  en  ses 
ouvrages  autre  chose  que  de  la  musique.  C'est  peut-être  la  meilleure  manière, 
du  moins  en  une  infinité  de  cas.  Mais  cependant  si  l'on  veut  —  ce  qui  est  légi- 
time en  somme  —  essayer  d'entrer  plus  avant  dans  sa  pensée,  il  faut  se  garder 
du  moins  de  lui  imposer,  bon  gré  mal  gré,  une  esthétique  qui  ne  pouvait  guère 
être  la  sienne. 

Il  n'est  pas  sûr  que  Beethoven  eût  beaucoup  approuvé  la  manière  de  sentir 
qui  allait  être  celle  de  Berlioz.  Sa  conception  du  monde  et  de  la  vie  devait  être 
beaucoup  moins  artificielle  et  beaucoup  moins  théâtrale.  Et  pour  en  revenir  à 
notre  Sonate,  ceux  qui  y  ont  vu  simplement  une  sonate  «  pastorale  »,  assez 
proche  pour  le  sentiment  et  l'inspiration  de  Vopus  28,  paraissent  bien  plus  près 
de  la  réalité.  De  la  vraisemblance,  si  l'on  veut. 

Si  les  lecteurs  de  la  Revue  musicale,  en  effet,  veulent  bien  se  reporter  à  l'ana- 
lyse faite  ici-même  de  cet  opiis  28  (la  Sonate  pastorale,  n°  du  i^""  septembre  1909), 
s'ils  accordent  quelque  valeur  à  la  définition  qui  y  fut  tentée  des  particularités 
de  ce  style  musical  propre  à  l'expression  des  sentiments  que  le  mot  «  pastoral  » 
tente  de  synthétiser,  ils  trouveront  peut-être  en  cet  essai  de  quoi  légitimer  cette 
opinion.  Le  diatonisme  volontiers  descendant  des  mélolies  apparaît  avec  évi- 
dence, dans  le  second  thème  du  premier  allegrode  la  Sonate  en  ut.  Partout  aussi, 
les  rythmes  y  gardent  cette  continuité  régulière  qui,  même  dans  l'agitation 
la  plus  vive,  s'interdit  tout  ressaut   brusque,  tout  contraste  violent  et   soudain. 

Et  nous  y  relèverons  sans  peine  la  recherche  de  cette  sorte  particulière 
d'  «  indécision  »  tonale  grâce  à  quoi  les  diverses  tonalités,  même  les  plus  essen- 
tielles, semblent  éviter  de  s'imposer  tout  d'abord  en  affirmations  trop  précises. 
Seulement  —  et  ceci  est  remarquable  au  point  de  vue  de  l'évolution  du  génie 
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du  maître  —  tandis  que,  dans  Vopus  28,  cette  recherche  se  traduisait  par  les 
artifices  les  plus  simples  du  monde,  le  musicien  recourra  ici  à  des  moyens 
beaucoup  plus  complexes.  Et  les  détours  qu'il  s'impose  vont  devenir  le  prétexte 
de  beautés  nouvelles.  Il  s'ensuit  que  ce  premier  morceau  se  trouve  être  devenu 
un  magnifique  essai  de  combinaisons  tonales  que  personne,  au  temps  où 
Beethoven  écrivait,  n'avait  encore  tentées. 

Si  inusitées  qu'elles  fussent,  ces  combinaisons  ne  contredisaient  cependant  en 
rien  la  logique  traditionnelle  de  l'enchaînement  des  tonalités.  Elles  n'en  sont 
rien  de  plus  que  l'élargissement  admirable  et  légitime.  Mais  c'est  ce  qu'une 
analyse  de  détail,  seule,  pourra  faire  apparaître  avec  évidence. 

L'Allégro  de  la  Sonate  en  ut  ne  comporte  pas,  à  proprement  parler,  de  premier 
thème  :  j'entends  de  formule  définie  soit  par  un  dessin  mélodique  réel,  soit  par 
un  rythme  caractéristique.  Ce  qui  en  tient  lieu,  ce  qui  dans  la  suite  du  dévelop- 
pement en  assumera  complètement  le  rôle,  c'est  un  schéma  de  relation  harmo- 
nique allant  de  la  tonique,  par  la  sixte,  au  premier  renversement  de  l'accord  de 
dominahte  (A).  Un  trait  diatonique  descendant,  rapide  et  bref,  sur  ce  dernier 
accord,  apporte  sa  conclusion  à  ce  groupe  de  quatre  mesures  (B).  Voici 
l'ensemble  de  ces  deux  cellules  génératrices  fondamentales  : 


Allegro  con  brio 
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A  peine  esquissée  de  la  sorte  dans  ce  bruissement  sonore,  la  tonalité  à'ut 
s'efface.  Toujours />p,  la  même  formule  réapparaît  baissée  d'un  ton,  oscillant  de 
si  bémol  à  fa.  Quelques  mesures  de  transition  avec  un  légei- cj-^scenc/o  pour 
aboutir,  par  le  ton  à\it  mineur,  à  un  long  repos  sur  le  sol,  et  le  début  reprend. 
Seconde  exposition  qui  ondule,  cette  fois,  à  la  seconde  supérieure  :  ut  et  ré 
mineur  au  lieu  de  ut  et  si  bémol  comme  en  la  première. 

Tout  ceci,  depuis  le  premier  accord,  compte  vingt-deux  mesures  à  peine,  et 
déjà  les  deux  tonalités  les  plus  voisines  (dans  l'ordre  des  notes  de  la  gamme)  de 
la  tonalité  fondamentale  sont  venues  obscurcir,  en  quelque  sorte,  l'impression 
première  de  l'auditeur.  Que  va-t-il  sortir  de  ce  vague  harmonique,  savamment 
ménagé  ?  Une  tonalité  nouvelle  très  définie,  très  nette,  mais  point  du  tout  celle 
que  les  principes  de  l'école,  entendus  dans  leur  lettre  étroite,  eussent  laissé 
pressentir. 

Dès  la  vingt-troisième  mesure,  en  effet,  nous  voici  solidement  établis  sur  la 
dominante  du  ton  de  mi  mineur.  Un  trait  rapide,  qui  reviendra  maintes  fois  au 
cours  de  la  pièce,  court  au-dessus  de  l'animation  croissante  d'accompagnements 
légers,  frémissant  d'une  animation  croissante  (G)  : 
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Et  ce  mouvement,  d'une  expansion  mafjnifique,  s'amplifie,  puis  se  ralentit 
peu  à  peu,  tout  en  diminuant  d'intensité,  pour  aboutir  enfin,  en  la  tonalité 
lumineuse  de  mi  majeur,  à  l'exposition  majestueuse  du  deuxième  thème  (D)  : 
une  ample  mélodie  bien  dessinée,  s'étalant  largement  dans  la  douceur  péné- 
trante d'accords  aux  sonorités  riches  et  graves  : 
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Cette  belle  phrase  se  répète  à  l'octave  inférieure  ;  elle  revient  ensuite,  variée 
en  triolets  fluides.  La  tonalité  de  mi  s'affirme  donc  de  plus  en  plus,  tandis  que 
l'intensité  croît  à  chaque  mesure.  Des  gammes  agiles  et  sonores  parcourent  le 
clavier  sur  les  accords  robustes  d'une  cadence  parfaite.  Puis  voici  que  le  calme 
renaît.  Et  au-dessus  de  l'accord  final,  doucement  frappé,  le  trait  (C)  déjà 
entendu  vient  incliner  insensiblement  la  tonalité  vers  le  ton  de  la  mineur.  Une 
petite  formule,  en  forme  de  marche  (E),  servant  de  conclusion,  ramène  enfin, 
par  une  suite  de  cadences,  le  ton  initial  d^ut  pour  la  reprise,  en  pianissimo,  du 
début  de  la  Sonate. 
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Cette  première  partie,  d'une  disposition  tonale  si  neuve  et,  en  1805,  si 
imprévue,  est  assez  longuement  poursuivie  pour  que  la  seconde  ne  requière 
point  de  grands  développements  thématiques.  Après  la  reprise,  le  conduit  E 
s'allonge  de  deux  périodes  supplémentaires,  ou  plutôt  d'une  seule  qui,  dite 
deux  fois,  introduira  le  ton  de  fa  au  lieu  de  celui  d'ut. 

Le  premier  thème  (c'est-à-dire  la  formule  qui  en  tient  lieu)  s'esquisse  donc 
en  fa.  Puis  un  premier  développement,  dont  la  cellule  B  fournit  la  matière, 
nous  fait  toucher  aux  tonalités  de  sol  mineur,  d'ut  mineur,  de  fa  mineur.  11  se 
poursuit  sur  une  gamme  descendante  des  basses  :  fa,  mi  bémol,  ré  bémol,  ut, 
si  bémol,  la  bémol,  sol,  fa,  mi,  mi  bémol,  ré,  ré  bémol,  ut.  Et  la  claire  tonalité 
d\it  remplace  les  sonorités  assourdies  où,  depuis  la  reprise,  le  compositeur 
s'était  volontairement  maintenu. 

Les   formules    qui   avaient    préparé   l'apparition  en    mi   du    second    thème 
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circulent  maintenant,  développées  et  variées,  dans  la  trame  harmonique.  Et  ce 
travail,  contenu  cependant  en  des  limites  assez  étroites,  nous  conduit  insensi- 
blement à  la  dominante  du  ton  principal,  dans  le  grave  du  clavier.  De  sourds 
murmures,  assez  longuement,  grondent  surcet  accord  :  un  crescendo  minutieu- 
sement ménagé  fait  enfin  surgir  le  thème  principal. 

Cette  rentrée  ramène  les  alternances  précédemment  entendues  avec  quelques 
modifications  insensibles.  Mais,  pour  la  seconde  exposition  du  deuxième 
thème,  la  tonalité  s'oriente  rapidement,  par  la  dominante,  vers  le  ton  de  la. 
C'est  en  la  majeur,  transformé,  dès  la  première  répétition,  en  la  mineur,  que  ce 
deuxième  thème  (D)  est  ici  exposé.  Et  cette  tonalité  mineure  suggère  tout 
naturellement  le  ton  d'ut,  dans  lequel  la  mélodie  se  fait  une  seconde  fois  entendre, 
avec  les  traits  et  les  formules  qui  lui  faisaient  cortège.  La  petite  marche  (E) 
qui,  symétriquement,  conclut  ici  en  fa  mineur,  servira,  par  une  cadence 
rompue,  à  introduire,  pour  la  coda,  un  rappel  du  premier  thème  en  ré  bémol  : 
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Des  transitions  chromatiques,  au  cours  desquelles,  diversement  traitée,  réap- 
paraît la  cellule  B,  préparent  enfin  une  solennelle  cadence  d'ut.  Une  suspension 
sur  la  dominante...  et  pour  la  dernière  fois  le  second  thème  expose,  dans  ce  ton, 
ses  belles  lignes  mélodiques.  Puis  quelques  réminiscences  du  début  et  la 
conclusion,  énergique  en  sa  brusquerie  voulue. 

Tel  est  ce  premier  Allegro.  Quelles  que  soient  la  beauté  des  thèmes,  lingé- 
niosité  des  formules  et  des  développements  dans  lesquels  le  compositeur  les  a 
engagés,  ces  mérites,  qui  s'imposent  assez  à  la  première  audition,  sont  assuré- 
ment moins  dignes  d'admiration  que  l'art  suprême  et  la  nouveauté  singulière 
du  plan  tonal. 

En  établissant  entre  les  tonalités  des  rapports  auxquels  personne  ne  semblait 
avoir  songé  avant  lui,  Beethoven  a  entrevu  tout  un  domaine  nouveau  que  la 
musique  pourra  désormais  librement  parcourir.  Sans  procéder  de  la  relation 
classique  de  tonique  à  dominante,  tout  le  plan  de  ce  premier  morceau  est  fondé 
sur  les  affinités  de  cette  tonique  avec  ses  tierces  supérieures  et  inférieures. 
Logiquement,  cette  relation  s'explique  d'ailleurs  tout  aussi  naturellement  que 
la  première.  Entre  l'accord  d'ut  et  l'accord  de  ini,  comme  entre  l'accord  d'ut  et 
celui  de  sol,  la  présence  d'une  note  commune  essentielle  suffit  à  établir  une 
parenté  très  évidente.  Avec  l'accord  de  la,  le  rapport  n'est  pas  moins  visible, 
quoique  la  présence  de  l'ut  dièse  rende  l'enchaînement  un  peu  moins  aisé  avec 
l'accord  d'ut  naturel.  Mais  il  n'en  résulte  pas  moins  de  ce  rapprochement  de 
tonalités  moins  accoutumées  à  se  trouver  ensemble  des  effets  tout  particuliers, 
susceptibles  de  beautés  grandes  et  fortes.  Si  l'on  classe  les  différents  tons 
suivant  leur  position  sur  l'échelle  des  quintes  superposées,  suivant  la  théorie 
exposée  par  M.  Vincent  dlndy  dans  son  Traité  de  composition,  on  verra  que, 
par  rapport  à  ut,  le  ton  de  mi  représente  la  quatrième  quinte  montante  {Do,  Sol, 
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Ré,  La,  Mi),  celui  de  la  la  troisième.  Plus  un  ton  est  éloigné  du  principal, 
suivant  cet  ordre  des  quintes  en  montant,  plus  la  modulation  qui  y  conduira, 
nous  dit  M.  d'Indy,  produira  l'effet  d'une  ascension  vers  la  lumière. 

Qu'il  y  ait  là  plus  qu'une  simple  métaphore,  on  peut  le  contester  assurément, 
et  il  est  permis  de  continuer  à  penser  que  chaque  tonalité,  pour  diverses 
raisons  maintes  fois  exposées,  n'en  garde  pas  moins,  en  soi,  un  certain 
caractère  expressif  spécial.  Mais,  quoi  qu'il  en  soit,  qu'on  l'interprète  abso- 
lument ou  qu'on  n'y  voie  qu'une  façon  symbolique  de  s'exprimer,  la  théorie 
soutenue  par  M.  d'Indy  n'en  marque  pas  moins,  avec  une  merveilleuse  exacti- 
tude, ce  qui  constitue  l'essentielle  différence  de  deux  tonalités  rapprochées  au 
cours  du  développement  d'une  pièce.  Et  il  va  de  soi  qu'entre  la  quatrième  quinte 
et  la  première  (représentative  de  la  modulation  à  la  dominante),  l'intervalle  est 
considérable.  L'effet  doit  donc  être  entièrement  dissemblable  :  de  quelque  façon 
qu'on  veuille  le  définir,  c'est  là  la  seule  chose  qui  importe  (i). 

Peu  de  compositeurs  autant  que  Beethoven  se  sont  attachés  à  l'étude  appro- 
fondie du  plan  tonal  de  leurs  grands  ouvrages.  Peu  ont  aussi  bien  compris 
tout  ce  qu'un  choix  ingénieux  ou  mieux,  la  logique  supérieure  des  tonalités, 
peut  apporter  d'effets  efficaces  et  solides  à  la  composition  musicale.  Il  n'y  a 
donc  pas  lieu  d'être  surpris  de  le  voir  d'assez  bonne  heure  si  délibérément 
appliqué  à  agrandir,  dans  cet  ordre  de  conceptions,  le  domaine  de  son  art. 

L'étude  de  ce  premier  Allegro  est  là-dessus  décisive.  Celle  de  TAndante  ne  le 
serait  pas  moins,  si  le  morceau  était  plus  généralement  connu.  On  y  retrou- 
verait, sous  une  forme  différente,  les  mêmes  préoccupations  se  traduisant  par 
les  mêmes  efforts.  Avec  cette  restriction,  cependant,  que  cette  pièce  écrite  comme 
beaucoup  de  morceaux  lents  de  sonates  dans  la  forme  de  l'air  varié,  n'admet 
pas  un  enchaînement  aussi  strictement  progressif  des  tonalités  en  lesquelles  se 
meuvent  les  divers  épisodes. 

Telle  qu'elle  se  présente  aujourd'hui  dans  les  recueils,  la  Sonate  en  ut  ne 
comporte  plus  d'andante.  Une  simple  introduction  au  rondo  l'y  remplace.  C'est 
un  adagio  à  6/8,  d'un  beau  caractère  mais  très  court  (vingt-huit  mesures), 
en  fa,  avec  d'assez  curieuses  oscillations  entre  cette  tonique  et  la  dominante  de  la 
mineur.  Toutefois,  Beethoven  avait  écrit  pour  sa  Sonate  un   véritable  Andante. 

Ceci,  nous  le  savons  par  Ries  qui  l'afïlrme  expressément,  en  relatant  au 
surplus  une  anecdote  relative  à  l'exécution  de  ce  morceau,  par  lui,  chez  le  prince 
Lichnowski.  Mais,  de  l'avis  de  juges  autorisés,  cet  Andante  semblait  trop  long 
pour  figurer  avantageusement  dans  une  Sonate  dont  les  deux  autres  pièces 
dépassaient  déjà  les  proportions  alors  ordinaires.  Beethoven,  de  fort  mauvaise 
grâce,  paraît-il,  se  résigna  donc  à  sa  suppression.  L' Andante  sacrifié  (en  fa)  fut 
publié  à  part.  Il  parut  au  Bureau  des  arts  et  de  l'industrie,  à  Vienne,  sous  le 
itre  de  Andante  favori  pour  le  piano ^  au  mois  de  mai  1806. 

(i)  Sans  vouloir  insister  là  dessus  plus  que  de  raison,  il  convient  de  noter  combien  l'interpré- 
lation  littérale  de  la  théorie  d'indyste  pourrait  servir  à  légitimer  le  titre  conventionnel  de  la 
Sonate  en  ut.  «  L'Aurore  »,  c'est-à-dire  la  lumière  surgissant  des  ténèbres  !  Bien  mieux  peut-être 
que  l'habituel  crescendo  doublé  d'une  progression  vers  l'aigu,  depuis  longtemps  traditionnel  au 
théâtre  ou  à  l'orchestre,  pour  représenter  la  clarté  succédant  à  l'obscurité,  la  progression  du 
ton  d'ut  (ici  encore  assombri  et  estompé  par  divers  artifices)  à  celui  de  vii,  traduit  dans  le 
domaine  sonore  ce  phénomène  d'illumination  soudaine. 

Ceci,  bien  entendu,  ne  saurait  être  admis  qu'à  titre  d'interprétation  très  générale.  Cette  Sonate 
ne  prétend  pas  être  un  véritable  poème  symphonique  ou  descriptif.  Et  sans  contradiction  du  reste, 
on  peut  lui  conserver,  sil'on  veut,  sa  signification  «  pastorale  »,  moins  particulière  et  plus  large. 
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Quoique  ce  morceau  ne  manque  ni  de  grâce  ni  de  charme,  il  faut  avouer 
que  le  style  n'en  est  pas  à  la  hauteur  du  premier  Allegro.  Si  ce  premier  Allegro 
(et  aussi  le  Rondo  qui  termine  l'oeuvre)  semblent  magnifiquement  inaugurer 
la  seconde  manière  du  maître,  l'Andante,  disons-le,  regarde  plutôt  vers  le  passé 
que  vers  l'avenir. 

«  Une  estimable  bagatelle,  comme  un  homme  de  génie  et  un  habile  pianiste 
peut  l'écrire  »  :  ce  jugement  un  peu  sommaire  formulé  par  la  Gazette  musicale 
universelle  de  Leipzig,  à  son  apparition,  ne  manque  pas  de  justesse.  Et  ni  ce 
thèmeaimable  sans  grande  force  expressive,  ni  les  variations  qui  le  diversifient 
ne  témoignent,  en  soi,  d'une  invention  particulièrement  recherchée.  Au  surplus, 
en  voici  les  premières  mesures. 


Andante  gra^ioso  con  moto 
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Nous  ne  retrouvons  pas  précisément  là  le  vrai  style  de  Beethoven.  Cette 
mélodie  semble  très  proche  de  la  manière  de  Mozart.  Toute  manifeste  qu'elle 
apparaisse,  cette  parenté  ne  serait  cependant  qu'indirecte.  Car  Beethoven  se  sou- 
vient ici  de  Mozart  au  travers,  si  l'on  peut  dire,  d'un  autre  compositeur.  Son 
thème  reproduit  en  effet,  presque  note  pour  note,  le  début  du  thème  d'une  des 
sonates  de  Rust.  Coïncidence  —  ou  réminiscence  —  qui  mérite  d'être  signalée, 
surtout  maintenant  que  l'on  s'accorde  à  reconnaître  la  grande  part  que  Rust 
a  eue  dans  la  formation  de  Beethoven.  Voici  d'ailleurs  la  phrase  de  Rust,  à 
titre  de  document  pour  la  comparaison  : 
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L'intérêt  mélodique  et  expressif  de  cet  Andaate  n'est  donc  pas  considérable, 
du  moins  en  tant  que  représentatif  du  véritable  Beethoven.  Mais  en  revanche, 
dans  les  alternances  des  diverses  tonalités  choisies  par  le  compositeur  pour  les 
variations  ou  les  réexpositions  de  son  thème,  aussi  bien  que  pour  les  petits 
épisodes  dont  il  les  entremêle,  se  décèle  le  souci,  déjà  apparu  dans  l'Allégro, 
d'instaurer  des  rapports  inusités. 

Il  est  remarquable  que  ce  morceau,  en  fa,  ne  renferme  proprement  aucun 
passage  en  iit.  Dans  TAllegro,  pareillement,  Beethoven,  établissant  les 
grandes  lignes  de  son  plan  en  dehors  du  rapport  tonique-dominante,  avait  pris 
soin  d'écarter  tout  épisode  en  50/  majeur.  Dans  l'Andante,  après  l'exposition  du 
thème  que  nous  venons  de  citer,  quelle  tonalité  verrons-nous  s'imposer  la 
première  après  la  fondamentale  ?  (^elle  de  la  tierce  majeure  inférieure  (quatrième 
quinte  descendante)  :  ré  bémol.  Et  ceci  sans  autre  transition  que  les  trois /a  de 
la  fin  de  notre  exemple,  dont  l'équivoque,  ici,  rend  la  transformation  tonale  aisée 
et  naturelle  ! 
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La  sixte  augmentée  sur  cette  tonique  (ré  bémol, /a,  si  naturel)  amène  faci- 
lement l'accord  d'ut  et  l'on  rentre  en  fa  pour  la  première  réapparition  du  thème. 
Ce  thème  s'exposera  en  fa  mineur,  en  sol  mineur  (après  un  épisode  très  inat- 
tendu en  si  bémol),  en  fa  majeur  encore.  Enfin  pour  la  conclusion,  après  une 
cadence  en  fa,  cette  note  prise  soudain  comme  sensible  introduit  brusquement  — 
mais  passagèrement  —  la  tonalité  de  sol  bémol  d'où  le  ton  fondamental  resurgit 
par  un  simple  glissement  chromatique  : 
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Sans  insister  plus  que  de  raison  sur  la  construction  de  celte  pièce,  que  le  plan 
nécessaire    de  l'air   avec  variations  rend    forcément    moins   cohérente,   .moins 


334  PUBLICATIONS    ET    EXECUTIONS    NOUVELLES 

rigoureusement  déduite  que  celle  du  premier  morceau,  il  faut  bien  reconnaître 
qu'elle  procède  évidemment  d'intentions  toutes  pareilles.  Là  aussi,  Beethoven 
s'est  proposé  de  démontrer  par  un  magnifique  exemple  qu'il  pouvait  exister 
d'autres  relations  tonales  logiques  et  fécondes  que  celle  de  tonique  à  dominante. 

Les  rapports  tonique-tierce  lui  ont  paru  fournir  d'égales  équivalences.  Il  a 
montré  le  parti  qu'on  en  pouvait  tirer,  et  la  leçon  du  maître  n'a  pas  été  perdue. 
Remarquons  pour  finir  que  l'Allégro  utilise  principalement  la  relation  de  tierce 
supérieure,  l'Andante  celle  de  tierce  inférieure.  La  lecture  de  l'un  et  de  l'autre 
morceau  marquera  bien  quelle  différence  d'effet  résulte  du  choix  de  la  direc- 
tion. 

Le  Rondo  prodigieusement  développé  qui.  sert  de  conclusion  à  l'œuvre  tout 
entière  n'attire  pas  autant  l'attention  au  point  de  vue  de  la  construction  tonale. 
Il  semble  que  le  compositeur,  ici,  se  soit  moins  curieusement  appliqué  aux 
heureuses  innovations  que  je  me  suis  efforcé  de  mettre  en  évidence.  Remarquons 
au  surplus  que  la  forme  du  Rondo,  par  cela  qu'elle  impose  la  réapparition 
fréquente  de  la  tonalité  initiale  en  laquelle  se  promulgue  la  phrase  principale, 
se  prête  moins  que  toute  autre  aux  recherches  de  modulation.  Le  Rondo  est 
l'affirmation  triomphante  du  ton  principal. 

C'est  pourquoi  il  est  si  particulièrement  à  sa  place  à  la  dernière  partie  d'une 
composition  organisée,  comprenant  plusieurs  morceaux.  Celui-ci,  à  l'examiner  de 
près,  ne  paraît  pas  différer,  par  la  construction,  des  autres  pièces  de  ce  genre  que 
Beethoven  écrivit.  Tout  au  plus  peut-on  y  signaler  cette  particularité  qu'aucun 
épisode  de  quelque  importance  ou  de  quelque  durée  n'y  est  disposé  dans  la 
tonalité  de  sol.  Cette  dominante  du  ton  principal  y  paraît  à  peine  (et  aussi  peu 
marquée  que  possible)  comme  aboutissement  de  cadence,  sur  la  suspension  qui 
précède  la  dernière  rentrée  du  thème  pour  le  prestissimo  final.  J'ajouterai  enfin 
que  le  ton  de  la  sous-dominante  (ici  le  ton  de/a)  ne  joue  pas  dans  l'économie 
un  rôle  beaucoup  plus  considérable.  Les  alternances  tonales  les  plus  impor- 
tantes sont  ici  en  la  mineur  et  en  iit  mineur,  avec  les  incursions  aux  tons  voi- 
sins que  supposent  ordinairement  ces  deux  tonalités. 

Ce  qui  fait  l'originalité  de  ce  Rondo,  c'est  sa  verve  merveilleuse,  l'animation 
opiniâtre  d'une  allégresse  toujours  furieusement  croissante,  et  aussi  l'art  admi- 
rable avec  lequel  Beethoven  a  traité  le  motif  très  simple  et  très  court  sur 
lequel  il  est  bâti  presque  tout  entier.  Ce  motif,  d'allure  simple  et  populaire, 
fait  de  sept  notes  en  tout  : 


îii=yËl=lË]^=î=]^Ë^ 


se  superpose  à  l'accompagnement  fluide  et  rapide  qui,  en  notes  pressées,  lui 
fait  cortège.  Il  résonne,  cristallin  et  pénétrant,  au-dessus  de  trilles  allègres.  Il 
s'allonge  en  unissons  mystérieux  ou  retentit  dans  la  sonorité  ample  de  larges 
accords,  après  que  l'épisode  en  ut  mineur  aura  introduit  un  motif  nouveau  traité 
en  imitations  dans  les  différentes  régions  du  clavier.  Il  apparaît  avec  un  rythme 
modifié,  en  valeurs  diminuées  ;  il  s'appesantit  dans  le  furieux  finale  où  il  se 
présente  en  augmentation. 

Ce  curieux  travail,  cette  obstination  à  tirer  d'une  mélodie  si  modeste  et  si 
courte  tout  ce  qu'elle  peut  donner,  sans  que  l'intérêt  du  morceau  faiblisse  un 
seul  instant,  sans  qu'apparaisse  nulle  part  l'effort  ou  la  fatigue,  font  de  ce. Rondo 
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un  des  plus  intéressants  —  mais  aussi  un  des  plus  difficiles  —  que  Beethoven 
ait  jamais  écrits.  Tel  qu'il  est,  il  couronne  dignement  cette  belle  Sonate  qui, 
toute  mutilée  qu'elle  soit  —  si  l'on  en  juge  ainsi  —  par  la  disparition  de  son 
Andante,  n'en  reste  pas  moins  une  des  œuvres  très  significatives  du  maître. 
Et  la  vieille  Gaze/Ze  de  Letpsi g,  qui  ne  marquait  pas  ordinairement  aux  com- 
positions de  Beethoven  une  bienveillance  excessive,  n'appréciait  pas  trop  injus- 
tement, malgré  ses  restrictions,  l'œuvre  nouvelle  quand  son  critique,  en  1^06, 
écrivait  :  «  Le  premier  et  le  troisième  morceau  de  cette  Sonate  figurent  parmi 
les  pièces  les  plus  réussies,  les  plus  originales  que  nous  devons  à  Beethoven, 
mais  pleines  d'étranges  caprices  et  d'une  exécution  très  difficile.  » 

Henri  Quittard. 

Note  sur  la  fonction  vocale  du  voile  du  palais  étudiée  a  l'aide  des  buées 
BUCCALES  et  NASALES  DANS  l'émission  DE  LA  VOIX.  —  A  Une  réccute  séance  de 
l'Académie  de  médecine,  M.  le  professeur  Gariel  a  présenté  les  plus  intéres- 
santes observations  recueillies  par  M.  le  D'"  Jules  Glover,  médecin  du  Con- 
servatoire national  de  musique   et  de  déclamation. 

Après  avoir  démontré,  dans  une  précédente  note,  l'utilité  pratique  de  l'examen 
radioscopique  de  la  respiration  dans  le  chant  et  la  déclamation,  l'auteur  expose 
un  mode  d'examen  direct  des  mouvements  du  voile  du  palais,  étudiés  dans  la 
phonation  par  la  méthode  des  buées  buccales  et  nasales,  enregistrées  simulta- 
nément au  moment  de  l'émission  des  voyelles  et  des  consonnes,  isolées  ou 
insérées  dans  la  phrase. 

Il  est  à  peu  près  impossible,  pendant  l'émission  de  la  plupart  des  voyelles 
i,  o,u^e,é  ou  è,  dans  les  syllabes  ozi,  icn,  tn^  etc.,  sans  altérer  le  caractère  de 
cette  émission,  de  voir  nettement  l'étendue,  la  forme,  la  durée  des  mouvements 
du  voile  du  palais,  puisque  dans  les  diverses  attitudes  qu'elle  prend,  la  langue 
vient  s'entremettre  entre  l'œil  de  l'observateur  et  le  voile  palatin,  ainsi,  du  reste, 
que  viennent  aussi  s'interposer  les  lèvres. 

Les  buées  buccales  et  nasales  recueillies  en  même  temps  permettent,  sans 
apporter  d'obstacle  au  fonctionnement  régulier  des  organes  de  la  parole,  de  se 
rendre  compte  de  l'étendue  et  de  la  durée  des  mouvements  du  voile  du  palais 
dans  l'acte  vocal  normal  ou  pathologique. 

Par  cet  examen,  à  l'état  normal,  on  parvient,  pour  les  voyelles  isolées,  à  dé- 
montrer physiologiquement  que  dans  une  bonne  émission  les  voyelles  four- 
nissent des  buées  buccales  uniquement  ie,  è  ou  é,  o,  a,  ou,  u^  i. 

Par  cet  examen,  on  peut  très  pratiquement  aussi  vérifier  sur  un  sujet  le  mode 
d'intervention  du  voile  du  palais  dans  le  mécanisme  de  la  formation  des  syllabes 
diphtongues. 

Dans  la  syllabation,  il  y  a  lieu  de  remarquer  que  m  ou  n  avant  ou  après  une 
voyelle,  surtout  avec  t  et  u,  donnent  une  buée  nasale  importante.  Il  en  résulte 
que  pour  avoir  la  notion  de  l'attitude  vocale  la  mieux  appropriée  au  relâchement 
du  voile  du  palais,  il  faut  faire  des  exercices  sur  la  syllabe  mi,  mu^  donnant  une 
nasalisation  très  spéciale  de  ces  voyelles. 

Dans  aï/,  0»,  la  buée  est  nasale  surtout  ;  dans  un  et  in  elle  est  particulière- 
ment buccale.  Dans  la  diphtongaison  on  voit,  suivant  l'étendue  et  la  durée  des 
buées,  la   formation  vocale  rapide  de  la  syllabe,  constituée   de  deux   voj'^elles, 


330  PUBLICATIONS    ET    EXÉCUTIONS    NOUVELLES 

combinées  et  prononcées  par  une  seule  émission  de  voix,  quoique  faisant  en- 
tendre un  double   son  vocalique,   comme  ii  et  i  dans    ei  et   dans  ié. 

Par  la  méthode  des  buées,  on  arrive  facilement  enfin  à  démontrer  aussi  l'ac- 
tion du  voile  dans  le  mode  et  le  degré  d'allongement,  la  nasalisation  d'une 
voyelle  primitivement  brève,  comme  dans  î'en,  iim,  et  surtout  dans  ion,  tan, 
caractéristique  sonore  de  certains  styles  ;  démonstration  expérimentale  des 
modifications  du  timbre  due  à  la  succession  des  harmoniques  et  à  la  forme  des 
vibrations. 

Ce  contrôle  des  mouvements  du  voile  du  palais  par  Texamen  des  buées  buc- 
.  cales  et  nasales  vient,  quand  on  dissocie  l'onde  nasale  de  l'onde  aérienne  buccale, 
s'ajoutera  celui  fourni  par  l'analyse  graphique  de  la  voix  parlée  et  chantée,  avec 
laquelle  il  ne  semble  pas  être  toujours  d'accord. 

Déplus,  ce  contrôle  par  les  buées  permet  d'établir  pour  l'enseignement  aux 
sourds-muets  éduqués  par  la  méthode  orale,  et  pour  l'enseignement  de  la  diction 
dans  le  chant  et  la  déclamation,  une  série  de  planches  démonstratives,  repré- 
sentant avec  tous  les  organes  de  la  voix  en  mouvement  les  diverses  attitudes 
précises  du  voile  du  palais  dans  l'émission  vocale,  lesquelles  n'étaient  que  sup- 
posées jusqu'ici. 

Ce  procédé  d'examen  de  la  phonation  permet  encore  de  suivre  en  clinique 
interne  l'évolution  d'une  paralysie  du  voile  du  palais  par  exemple,  en  ce  qui  a 
trait  au  fonctionnement  vocal  de  ce  voile. 

A  cette  communication  sont  jointes  des  planches  pour  un  rapport  dont  est 
chargé  M,  le  professeur  Gariel.  —  dr.  D. 

Quelques  réflexions  sur  la  mise  en  scène,  a  propos  de  représentations 
RÉCENTES.  — Les  Russes  viennent  de  nous  donner  une  leçon  de  sobriété  et 
d'harmonie.  Quand  la  mise  en  scène  prend  une  importance  qui  l'emporte  sur  le 
fonds  même  de  l'œuvre  à  mettre  en  action,  elle  passe  les  bornes.  Il  est  nécessaire 
au  contraire,  quand  on  veut  produire  une  impression  profonde  sur  l'âme  hu- 
maine, de  ne  pas  trop  disséminer  l'attention,  de  la  concentrer  sur  le  fait  princi- 
pal, de  lui  donner  pour  aliment  des  idées  et  non  des  faits  matériels  d'ordre 
secondaire.  Si  la  mesure  et  l'accord  étaient  toujours  parfaitement  observés  entre 
le  décor  et  l'action,  la  splendeur  de  celui-ci  ne  pourrait  nuire  à  celle-là  ;  mais  on 
s'arrête  difficilement  dans  l'art  d'enjoliver  une  pièce  ;  et  l'on  arrive  tout  simple- 
ment à  l'excès,  au  désaccord.  Dans  les  derniers  spectacles  qu'ils  nous  ont  donnés 
a  l'Opéra,  les  Russes  nous  ont  proposé  d'excellents  modèles  de  sobriété  et  de 
justesse  dans   l'art  de  la  décoration  et   de  la  mise  en  scène. 

La  mise  en  scène  a  son  importance,  quand  elle  reste  à  sa  place.  Elle  consiste 
à  choisir  un  local,  un  cadre  en  harmonie  avec  l'oeuvre,  avec  le  temps  où  on  la 
représente,  à  fixer  les  objets,  les  meubles,  dans  une  position  et  un  ordre  en 
rapport  avec  l'action.  Elle  consiste  surtout  à  déterminer  les  mouvements  des 
personnages,  de  façon  à  obtenir  un  ensemble  homogène  ;  à  maintenir  ces  per- 
sonnages à  la  place  qui  convient  au  rôle  interprété,  de  telle  sorte  que  les  mouve- 
ments ne  se  contrarient  pas.  Il  faut,  en  un  mot,  laisser  chaque  objet  et  chaque 
personnage  dans  le  plan  visuel  et  intellectuel  qui  convient  à  son  importance  ou 
à  son  rôle  ;  de  plus,  il  faut  rappeler  aux  acteurs  que  le  jeu  muet  a  autant  de 
valeur  que  le  dialogue. 

Le  metteur  en  scène  doit  connaître  parfaitement  la  pièce  et  ses  nuances.  Son 
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action  personnelle  est  bornée  matériellement  par  le  genre  de   scène  ou  de  local 
qu'il  a  à  sa  disposition.  11  doit  varier  les  mouvements  suivant  ces  données  diffé  ■ 
rentes,  en  ayant  grand  soin  de  ne  pas  faire  entrer,  sortir,  ou  parler  les  personna- 
ges à  contresens.  La  grandeur  ou  la  petitesse  de  la  scène,   son  aspect  mélanco- 
lique ou  brillant,  peuvent  aider  à  la   manifestation  des   sentiments.  La  mise  en 
scène  varie  donc  en  fonction  du  genre  de  la  pièce,  et  aussi  en  fonction  du  genre 
de  la  scène.  Elle  dépend  non  seulement  du   metteur  en  scène,  mais  d'abord  du 
local,  et  de  son  plus  ou  moins  d'appropriation  au  sujet.  Elle  dépend  ensuite  des 
vues  de  l'auteur,  de  la  compréhension  et  de   l'habileté  du  metteur  en  scène,  qui 
lui-même  peut  être  entravé  ou  aidé   par  le  costumier  et   les  machinistes.  Le 
directeur  artiste  aidé  dé  l'auteur  juge  les  effets  de  lumière,  comme  le  décorateur 
juge  les  effets  de  lointain:  car  la  lumière  par  ses  gradations  ou  son  éclat  fulgu- 
rant peut  accompagner  l'action  sans  la  faire  oublier,  surtout  à  l'Opéra,  où  elle 
précise  visuellement  les  effets  musicaux.  Ces  effets  de  lumière,  comme   les  effets 
de  couleur  ou  d'acoustique,  doivent  absolument  varier  avec  le  texte.  La  lumière 
ainsi  que  le  coloris  est  une  gamme  dont  chaque  note  a  sa  fonction  déterminative 
ou  suspensive,  violente  comme  le  rouge,  ou  atténuée,  lointaine  comme  le  gris. 
C'est  affaire  à  tous  ceux  qui  mettent  une  œuvre  en  action  de  coordonner   tous  ces 
éléments:   musique,  couleur,  lumière  et  personnages,  de  façon  à  les  faire  valoir 
les  uns  par  les  autres,  et  non  les  uns  aux  dépens  des  autres.  Il  doit  y  avoir  harmo- 
nie entre  l'action  et  la  violence   ou   le  fondu  des   couleurs,  le  brillant  ou  l'atté- 
nuation de  la  lumière,  l'éclat   ou  la  douceur  du  son.  Tel  orchestre   merveilleux 
tuera  une  action  simple,  de  même  qu'un  accompagnateur  trop  bruyant  éteint  un 
chant   doux   et   tendre.  Telle   manifestation   de  lumière   colorée   exaltera  trop 
vivement  une  scène  de  confidence  et  de  clair-obscur.  Des  chœurs  de  vestales  ne 
doivent   être    ni    accompagnés,  ni  éclairés,  ni  décorés  comme  des   chœurs  de 
guerriers  ou  comme  une  scène  d'orgie  où  la  vibration  des  couleurs,  la  puissance 
sonore,  les  contrastes,   atteignent  le  maximum   d'intensité.   Les  danses  elles- 
mêmes,  correctes  ou  échevelées,  exigent  non  seulement  un  rythme  spécial,  mais 
encore  l'eurythmie  du  décor  et  de  la  lumière.  Eurythmie  simple  dans  les  danses 
champêtres;  contrastée,    vigoureuse,    heurtée,    dans   les  danses  de  caractère  1 
Tant  il  est  vrai  que  tous  les  arts  se   tiennent,  et  gagnent   en  beauté    quand   ils 
s'unissent  I 

En  somme,  l'action  domine  la  scène  et  le  décor,  qui  sont,  ou  doivent  être  faits 
pour  la  manifester;  mais  l'action  et  le  décor  doivent  faire  avec  elle  de  l'harmonie. 

Le  cadre,  c'est  la  réalité  un  peu  transposée  et  idéalisée,  dont  le  costume  et  le 
décor  doivent  délicatement  accuser  les  lignes,  la  couleur.  L'action,  ce  sont  les 
actes  plus  ou  moins  généreux,  comiques  ou  dramatiques,  que  les  personnages 
exécutent  et  auxquels  ils  participent.  Ces  actes  ne  doivent  pas  être  entravés  ou 
ralentis  par  des  ornements  parasites  qui,  sous  le  prétexte  d'éclairer  les  yeux, 
éteignent  la  pensée. 

Quand  une  action  est  prenante,  puissante,  tout  ce  qui  distrait  l'attention  lui 
nuit.  Cependant  si  l'action  tragique  se  déroule  dans  un  décor  d'une  majesté 
sobre,  sous  des  colonnades  hardies,  dans  des  lointains  profonds,  infinis,  elle 
peut  produire  une  impression  plus  complète  d'homogénéité,  parce  que  la  gran- 
deur de  l'action  est  en  rapport  avec  la  majesté  du  décor,  avec  le  temps  où  cette 
action  se  passe.  Mais  mieux  que  les  palais,  la  mer  immense,  la  forêt  aux  som- 
bres ramures,  le  ciel  étoile,    les  rochers  énormes,  les  grottes  profondes  seraient 

R.  M.  2 
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un  décor  merveilleux,  toujours  nouveau,  qui  conviendrait  à  tous  les  temps,  à 
tous  les  âges  du  monde,  à  toute  action  dramatique. 

Aux  acteurs  appartient  de  rendre  l'action  vivante,  en  adaptant  leur  indivi- 
dualité à  celle  du  personnage.  Ils  doivent  approfondir  la  pièce,  pour  en  rendre 
vocalement  les  nuances  les  plus  délicates,  pendant  que  le  corps  tout  entier,  par 
l'attitude,  la  physionomie,  le  geste,  se  met  en  harmonie  avec  le  sentiment  à  expri- 
mer. L'essentiel  est  donc  de  déterminer  absolument  ce  sentiment  et  de  connaître 
les  effets  expressifs  qu'il  produit  sur  la  voix  et  sur  l'organisme. 

Le  choix  du  costume,  le  genre  de  coiffure,  doivent  être  en  harmonie  avec  le 
personnage,  le  temps,  les  lieux.  De  même  pour  le  décor.  L'électricité  et  la 
science  nous  ont  donné  des  moyens  de  représentation  presque  magiques.  Du 
reste,  comme  nous  l'avons  dit,  le  jeu  de  l'acteur,  le  jeu  muet,  les  mouvements 
de  scène  doivent  être  réglés,  ainsi  que  l'aspect  d'ensemble  ;  l'harmonie  des 
accessoires  et  des  décors  est  faite  pour  être  vue  de  loin.  On  ne  joue  pas  tout  seul 
la  comédie,  sauf  dans  le  monologue  :  d'où  la  nécessité  du  travail  d'ensemble  pour 
harmoniser  les  parties.  Une  pièce  est  faite  pour  être  représentée,  pour  être 
vécue.  Elle  peut  échouer  par  elle-même,  par  la  faute  de  l'auteur,  par  suite  d'un 
défaut  de  construction  ou  par  la  pauvreté  du  sujet  ;  mais  elle  peut  échouer  aussi 
par  la  faute  du  metteur  en  scène  et  des  interprètes.  Dans  ce  cas,  l'œuvre  donne 
plus  à  la  lecture  qu'à  la  scène.  Ce  que  le  poète  a  rêvé,  ce  que  l'iniagination  a 
conçu,  tombe  dans  le  néant,  comme  une  pierre  dans  le  vide.  Le  meilleur 
metteur  en  scène,  c'est  l'auteur,  qui  explique  ses  intentions.  Heureusement  pour 
les  auteurs  morts,  une  recherche  patiente  peut  les  suppléer.  Il  faut  de  la  vrai- 
semblance ;  mais  il  ne  faut  pas  attirer  l'attention  aux  dépens  de  la  pièce.  L'illu- 
sion scénique  bien  plus  que  la  réalité  tangible  est  une  loi  du  théâtre  ;  on  est  aidé 
en  cela  par. la  science,  parles  merveilles  de  l'électricité.  La  disposition  matérielle 
du  théâtre  est  pour  beaucoup  dans  la  mise  en  scène  ;  cela  est  si  vrai  que  telle 
pièce  réussit  sur  une  petite  scène  de  genre,  qui  échouera  sur  une  grande  scène. 

Avant  1759,  la  vraisemblance  de  la  mise  en  scène  était  impossible  ;  la  scène 
restait  encombrée  par  les  spectateurs  de  marque,  qui  gênaient  le  jeu  des  acteurs. 
Les  accessoires,  en  tragédie  surtout,  se  bornaient  à  un  palais  fantaisiste,  meublé 
d'un  ou  deux  fauteuils,  le  tout  complété  par  l'anachronisme  du  costume.  Les 
personnages  antiques  poudrés  à  frimas  et  ornés  de  paniers  ou  de  fontanges 
donnaient  l'impression  d'une  mascarade.  Lekain,  aidé  par  Voltaire,  commença 
par  libérer  la  scène  de  ses  hôtes  incommodes.  Sedaine,  Beaumarchais  (Mariage 
de  Fî^aro),  furent  les  précurseurs  delà  mise  en  scène;  Scribe,  Halévy,  Meyerbeer, 
à  l'Opéra,  Victor  Hugo  auThéâtre-Français,  attachaient  à  la  mise  en  scène  l'im- 
portance qu'elle  comporte.  Le  Kain  et  M"^  Clairon  tentèrent  la  réforme  du  cos- 
tume. Au  commencement  du  xix^  siècle,  Talma  accomplit  cette  réforme  qui 
consiste  tout  simplement  à  ne  pas  faire  d'anachronisme  et  à  habiller  les  person- 
nages suivant  le  temps  et  les  usages  du  pays  où  ils  ont  vécu.  L'incomparable 
Rachel  eut  le  mérite  de  ne  pas  dissimuler,  comme  quelques-unes  de  ses  devan- 
cières, la  majesté  simple  de  son  attitude,  l'harmonie  de  sa  démarche,  la  sobriété 
de  son  geste,  dans  de  ridicules  paniers  ;  les  souples  tuniques  grecques  ou  romaines 
convenaient  et  à  elle-même  et  aux  rôles  qu'elle  interprétait.  Les  deux  Mounet 
ne  doivent  pas  leur  talent  aux  costumes  antiques  ^  mais  avec  eux  les  spectateurs 
ont  eu  ce  magique  spectacle  de  corps  admirablement  proportionnés,  qui  se 
mouvaient   librement  dans  des  œuvres  grandioses  ;  couvrez  ces  belles  statues 
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vivantes  des  affreux  oripeaux  du  xviu"  siècle,  elles  perdront  certainement  une 
partie  de  leur  valeur  plastique."  La  mimique  de  Sarah  Bernhardt  est  complétée 
par  son  art  du  costume. 

Les  voiles  qui  enveloppent  Iphigénie-Bartet  soulignent  le  charme  du  person- 
nage et  de  l'interprète 

Les  théâtres  subventionnés  ont  la  très  heureuse  habitude  de  fournir  les  cos- 
tumes aux  artistes.  Ils  y  gagnent  de  l'homogénéité,  de  l'harmonie,  moins  de 
fantaisie,  plus  d'exactitude  et  moins  d'obligation  pour  les  femmes  de. chercher  le 
fournisseur  idéal. 

En  général,  les  répétitions  ont  lieu  de  1 1  heures  à  3  heures  de  l'après-midi.  On 
répète  les  scènes,  les  actes,  et  enfin  Verisemble.  Le  metteur  en  scène  doit  établir 
d'avance  sur  le  papier  le  fac-similé  et  les  mouvements  de  scène  qu'il  aura  à  déter- 
miner, comme  une  maîtresse  de  ballet  détermine  d'avance  la  danse  des  balle- 
rines. 11  doit  classer  les  personnages  suivant  leur  genre  de  voix,  leurs  allures, 
leur  type  plutôt  que  suivant  leur  âge.  Les  jeunes  premières  et  les  ingénues  qui 
ont  dépassé  la  cinquantaine  ne  sont  pas  rares  au  théâtre  ;  et,  n'en  déplaise  à 
Antoine,  lillusion,  dans  ce  cas,  a  du  bon  ;  peu  nous  importe  la  réalité. 

Pour  obtenir  un  ensemble  homogène,  il  faut  autant  que  possible  des  troupes 
dont  les  éléments  changent  peu.  Effectivement,  le  jeu  des  acteurs  se  modifie  sui- 
vant le  partenaire  qu'ils  ont  en  face  d'eux  ;  l'harmonie  ne  s'établit  que  peu  à  peu 
entre  les  voix  chantées  et  même  parlées  ;  le  plus  ou  moins  de  force  à  donner 
dépend  en  partie  de  celui  qui  parle,  et  en  partie  de  celui  qui  donne  la  réplique. 
Ce  fait,  qui  se  conçoit  d'emblée  pour  les  duos,  est  vrai  aussi  pour  les  dialogues. 
Instinctivement  l'acteur  atténue  ou  force  la  voix,  suivant  le  caractère  moral  et 
physique  de  l'auditeur.  Celte  harmonie  d'ensemble  est  très  délicate  et  très 
difficile  à  obtenir  ;  û  îdiXii  marier  les  voix,  et  les  faire  divorcer  quand  elles  re- 
fusent de  s'entendre.  Il  faut  ensuite  marier  les  voix  et  l'action  avec  le  décor,  qui 
est  une  musique  visible. 

Un  bon  metteur  en  scène  sait  «  composer»  ;  les  masses  ou  les  foules  attirent 
son  attention.  Bien  dirigées,  bien  placées,  bien  dressées,  elles  font  le  plus  grand 
effet.  Abandonnées  à  elles-mêmes,  elles  détonnent  absolument  sur  l'ensemble 
de  la  pièce  ;  cette  avalanche  de  gens  qui  se  tiennent  mal,  qui  ne  jouent  pas,  et 
qui  tout  d'un  coup  se  mettent  à  chanter  ou  à  pousser  des  cris,  sans  qu'un 
muscle  de  leur  physionomie  tressaille,  font  l'effet  d'une  trombe  qui  envahirait 
la  scène;  ces  désordres  doivent  être  très  préparés  et  ordonnés. 

L'opéra,  et  surtout  le  ballet,  exigèrent,  dès  leur  apparition,  et  par  leur  essence 
même,  une  mise  en  scène  assez  considérable.  Le  rôle  du  décor  s'élève  ;  c'est  un 
moyen  d'expression  qui  supplée  à  la  parole  et  détermine  le  sens  musical  et 
mimique.  Ceci  est  encore  plus  vrai  pour  le  ballet  que  pour  l'opéra.  Ici,  l'atmos- 
phère du  milieu,  la  grâce  du  costume,  la  puissance  de  l'éclairage,  sont  des 
facteurs  indispensables.  Et  tout  se  résume  en  un  mot  :  harmonie! 

Alix  Lenoel-Zevort. 

L'Etude  du  chant  a  l'école  primaire  :  la  méthode  directe  {fin).  —  La 
méthode  que  je  propose  d'appliquer,  par  extension  à  la  musique  d'une  impor- 
tante idée  en  honneur  dans  d'autres  enseignements,  c'est  la  méthode  directe. 

Qu'est-ce  que  la  «  méthode  directe  »  } 

Rien-n'est  plus  aisé  à  concevoir  et  à  pratiquer,  si  l'instituteur  y  met  un  peu 
de  bonne  volonté. 
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Dans  toute  étude  d'art,  il  y  a  deux  parties  :  une  partie  théorique  et  une  partie 
pratique.  Habituellement,  on  commence  par  la  première  et  on  lui  donne  un 
assez  grand  développement  :  étude  de  la  portée,  des  clés,  des  figures  dénotes, 
des  valeurs,  accidents,  intervalles,  tons,  modes,  etc.  etc..  La  méthode  directe  a 
deux  caractères  nouveaux  :  elle  réduit  d'abord  à  très  peu  de  chose  cette  partie 
théorique  ;  en  second  lieu,  elle  la  place  après  la  pratique  du  chant  réel,  et  non 
avant.  Voici  comment  pourrait  se  justifier,  s'il  en  était  besoin,  cet  ordre  para- 
doxal. 

Au  début  d'un  livre  sur  l'Education  musicale,  M.  Albert  Lavignac,  professeur 
au  Conservatoire,  inscrit  cet  aphorisme.  «  La  musique  est  une  langue.  »  Principe 
excellent  !  11  suffit  d'en  tirer  les  conséquences  pédagogiques.  Si  la  musique  est 
une  «  langue  »,  il  convient  de  la  traiter  et  de  l'enseigner  comme  telle.  Or  ici,  la 
nature  elle-même  nous  fournit  un  modèle. 

Observez  un  enfant  de  cinq  ans.  Il  entend  et  parle  la  langue  maternelle  bien 
avant  de  savoir  qu'il  y  a  une  grammaire.  Il  ne  sait  ni  lire  ni  écrire;  il  ignore  ce 
que  c'est  qu'un  nom,  un  adjectif,  un  temps,  un  mode  ;  il  dit  :  «  Je  vais  au  jar- 
din »  et  «  J'irai  demain  voir  grandmère  »,  sans  se  douter  qu  aller  est  un  verbe 
irrégulier.  Ainsi  du  reste.  L'enfant  est  en  possession  du  .matériel  de  la  langue 
et  familiarisé  par  l'usage  avec  tous  les  «  gestes  vocaux  »  avant  d'apprendre  à 
épeler  les  mots,  et  surtout  avant  de  savoir  écrire.  Si,  pour  lui  apprendre  à  parler, 
on  commençait  par  èa,  bé,  bi,  bo,  bu,  ce  serait  interminable,  et  combien 
ennuyeux  pour  lui  I 

On  s'est  inspiré  de  ce  fait  typique,  depuis  7902,  en  ce  qui  concerne  l'étude  des 
langues  vivantes-  On  se  garde  bien  de  commencer  par  l'étude  de  la  grammaire 
allemande  ou  anglaise,  pour  passer  enfin  à  des  exercices  de  conversation.  C'est 
par  ces  exercices  qu'on  débute.  On  vous  apprend  d'abord  des  mots  usuels  et  on 
vous  fait  construire  de  petites  phrases  ;  c'est  le  premier  stade  du  travail.  Dans  le 
second  stade,  on  se  sert  du  livre  ;  dans  le  troisième  et  dernier,  on  emploie  l'écri- 
ture. "Voilà  l'ordre  naturel. 

.  Une  telle  méthode  est-elle  applicable  à  l'enseignement  du  chant  >  Certes.  Pour 
le  prouver,  il  n'est  pas  nécessaire  défaire  intervenir  des  considérations  abs- 
traites :  il  suffit  de  rappeler  un  grand  fait  historique,  d'une  importance  capitale. 

L'origine  de  la  musique,  en  tous  pays,  c'est  la  chanson  populaire.  Sans  la 
chanson  populaire,  n'existeraient  ni  Palestrina,  ni  Bach,  ni  Beethoven.  La 
musique  (historiquement)  est  une  création  du  peuple  avant  d'être  un  art  savant 
et  compliqué  qu'on  enseigne  dans  des  Conservatoires.  Or  les  premiers  monu- 
ments sont  l'œuvre  de  gens  qui  se  passaient  parfaitement  de  «  solfèges  »  et  de 
«  manuels  »  enseignant  le  chant  en  trente  ou  quarante  «  leçons  ».  Les  gens  du 
peuple  qui  ont  inventé  les  premières  chansons  —  base  de  tout  l'art  ultérieur  — 
ne  savaient  ni  lire  ni  écrire,  à  peine  compter.  Ils  n'avaient  que  leur  cœur  et  leur 
voix  ;  l'oreille  tt  l'instinct  d'imitation  les  guidaient  suffisamment.  Le  cas  est  le 
même  pour  ceux  qui  ont  créé  les  plus  belles  langues  verbales. 

Songez  que  les  Grecs  de  l'antiquité,  créateurs  de  la  plus  belle  langue  connue, 
ont  eu  plusieurs  siècles  de  grande  production  artistique  avant  d'avoir  la  moindre 
idée  de  l'existence  de  cette  «  grammaire  grecque  »  qui,  au  collège,  était  pour 
nous  un  cauchemar  ;  ils  ont  mis  plus  de  trois  cents  ans  à  savoir*  distinguer  un 
adjectif  d'un  substantif,  —  ce  qui  ne  les  a  pas  empêchés  de  faire  d'admirables 
chefs-d'œuvre.  Imitons-les,  dans  l'enseignement  1  Replaçons  l'enfant,  autant  que 
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possible,  dans  le  même  état  d'esprit  que  les  primitifs  (puisque  l'enfant,  on  le 
sait,  doit  repasser  par  toutes  les  phases  d'évolution  qui  ont  marqué  l'histoire  de 
l'humanité)  1  Le  tort  de  la  pédagogie  traditionnelle  est  de  ne  pas  suivre  la 
nature  et  l'ordre  naturel  des  faits  ;  elle  substitue  un  ordre  factice,  pédantesque, 
Sans  raison  d'être  et  sans-charme. 

Pourquoi,  lorsqu'il  s'agit  de  chanter,  mettre  d'abord  l'enfant  en  présence  d'un 
livre  }  Autant  vaudrait  commencer  l'étude  de  l'escrime  par  un  devoir  écrit.  Pour- 
quoi fixer  d'abord  l'attention  de  lenfant  sur  les  cinq  lignes  noires  de  la  portée, 
sur  des  signes  inertes  et  glacés  qui  apparaissent  comme  d'étranges  rébus  >  Pour- 
quoi se  hâter  de  définir  et  de  faire  étudier  la  gamme,  alors  que  la  gamme, 
œuvre  de  pur  théoricien,  n'est  pas  un  fait  musical  réel  >  Pourquoi  la  pédagogie 
semble-t-elle  avoir  pour  tâche  de  tourner  le  dos  à  la  nature  ? 

Avant  tout,  comme  exercice  de  tout  premier  début,  nous  plaçons  ce  qui  est 
l'essence  et  le  nerf  de  la  musique  :  le  rythme  En  s'aidant  du  pied,  des  mains  et 
de  la  voix,  l'enfant  apprendra  d'abord  à  marquer  des  durées  égales,  puis  des 
groupes  égaux  de  durées  égales-  Voilà  le  thème  de  ses  premières  leçons.  Au 
lieu  de  fixer  ses  yeux  sur  des  écritures  ressemblant  à  des  devinettes  rares  qui 
l'étonnent  et  le  laissent  passif,  il  sera  tout  de  suite  en  pleine  action,  en  pleine 
joie  socialisée  ;  comme  première  entrée  de  jeu,  il  aura  le  plaisir  des  mouvements 
concertés  et  disciplinés.  Plus  tard,  il  mettra  une  note  sur  chacun  des  temps  mar- 
qués ;  plus  tard,  il  apprendra  qu'on  peut  mettre  aussi  des  notes  entre  les  temps, 
ou  réunir  plusieurs  temps  sur  une  même  note,  ou  encore  remplacer  les  notes  par  des 
silences  ;  mais  le  principe,  la  base  de  toute  son  éducation,  aura  été  le  rythme. 

Ces  exercices  de  début  aboutissent  à  la  notion  de  la  mesure  musicale.  Et  c'est 
ici  qu'on  doit  commencer  à  simplifier.  Nous  n'admettons  que  des  mesures  sim- 
ples à  2,  à  3,  à  4,  à  6  temps  La  mesure  composée  est  une  idée  fausse  ou  inutile  ; 
nous  la  supprimons.  Des  deux  chiffres  à  l'aide  desquels  on  exprime  habituelle- 
ment la  mesure,  le  second  est  inintelligible  à  des  commençants,  lesquels  ne 
savent  pas  ce  que  c'est  qu'un  «  dénominateur  »  ;  nous  le  supprimons  aussi. 

Après  le  rythme,  nous  rattachons  les  premiers  exercices  vocaux  à  une  notion 
qui  est  aussi  importante  que  la  précédente  et  qui  doit  venir  après  elle,  comme 
l'effet  après  la  cause  génératrice  :  celle  de  l'accord  parfait. 

Nous  n'admettons  pas  que  la  pédagogie  substitue  à  l'ordre  naturel  des  faits  un 
ordre  arbitraire,  baroque,  comme  celui  dans  lequel  on  présente  quelquefois  les 
notes  (i). 

Do,  mi,  sol  :  telle  est  la  base  principale  de  la  musique  ;  telles  sont  les  notes 
qu'il  faut  chanter  d'abord.  Sur  ces  trois  notes  essentielles  (ré  et  la  n'étant  ici  que 
des  notes  de  passage),  on  peut  instituer  des  exercices  variés  et  amusants.  On 
passe  ensuite,  en  se  conformant  au  même  principe,  aux  deux  autres  accords  par- 
faits de  l'échelle  diatonique  (/a,   la,  do,  —  sol,  si,  ré)  \  enfin,  en  disposant  ces 

I.  Je  lis  à  la  première  page  d'un  solfège  pour  la  première  année  que  l'élève  devra  copier 
l'exercice  suivant  : 


C'est  jeter  le  commençant  en  plein  chaos  1 
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notes  d'après  leur  hauteur,  on  obtient  la  gamme.  Sans  donner  la  moindre  expli- 
cation théorique,  on  a  suivi  un  ordre  conforme  à  la  réalité  des  faits.  Commencer 
par  épeler  do,  re,  mi,  fa,  sol,  la,  si,  do,  en  mettant  tout  sur  le  même  plan,  est  un 
usage  que  nous  repoussons,  comme  contraire  à  la  nature  des  choses  enseignées, 
comme  fondé  sur  une  base  musicalement  inexistante  (la  gamme),  et  comme 
étant,  par  surcroît,  beaucoup  plus  difficile.  11  faut  remarquer,  en  effet,  qu'autant 
les  enfants  sont  embarrassés  pour  émettre  correctement  les  notes  de  la  gamme, 
autant  ils  émettent  avec  facilité  do,  mi,  sol,  do.  Pour  débuter  par  là,  nous  avons 
donc  deux  raisons,  également  décisives,  et  dant  l'une  ou  l'autre  serait  suffisante  : 
raison  de  simplification  et  d'agrément  pour  l'élève  ;  raison  de  vérité  musicale. 

Do,  mi,  sol,  —  fa,  la,  do,  —  sol,  si,  ré,  étant  sus,  très  bien  sus,  le  maître,  sans 
s'aider  encore  de  l'écriture,  fait  émettre  ces  notes  en  leur  donnant  des  valeurs  de 
durées  d'abord  moyennes, puis  des  durées  deux  fois  plus  grandes,  puis  des  durées 
deux  fois  plus  petites  (les  élèves  accompagnant  ces  exécutions  diverses  des  gestes 
rythmiques  appropriés).  11  dit,  en  dernier  lieu,  qu'il  y  a  des  conventions  permet- 
tant d'indiquer  ces  valeurs  à  l'aide  de  l'écriture  :  il  arrive  ainsi  aux-notions  de 
noire,  de  blanche,  de  ronde,  décroche.  Et  c'est  alors  seulement  que  l'attention 
des  yeux,  succédant  à  celle  de  l'oreille,  peut  se  fixer  sur  le  papier  réglé  pour 
reconnaître  le  signe  d'une  notion  acquise  et  pour  fixer  cette  notion. 

Après  ces  exercices  préparatoires,  qui  ne  doivent  pas  occuper  plus  de  5  ou 
6  leçons,  on  apprend  aux  enfants  —  par  simple  audition  —  des  chansons  popu- 
laires faciles,  appropriées  à  leur  âge  ;  et  cest  seulement  lorsqu'un  certain  nombre 
de  chansons  ont  été  apprises  et  sont  convenablement  sues,  qu'on  aborde,  livre  en 
main,  l'étude  des  signes  qui  représentent,  non  pas  tous  les  éléments  de  l'écriture 
musicale,  mais  seulement  les  chansons  que  la  mémoire  possède  déjà. 

Il  y  a,  en  somme,  trois  stades  d'études:  le  premier  est  celui  du  chant  par 
audition  et  imitation  ;  le  second  est  celui  de  la  lecture  ;  le  troisième  sera  celui 
de  l'écriture,  ou  dictée  musicale. 

Après  avoir  ainsi  rétabli  Tordre  logique  —  fondé  sur  l'histoire  —  des 
efforts,  la  méthode  directe  introduit  quelques  exercices  nouveaux,  dont  l'idée  a 
été  suggérée  par  l'expérience  de  chaque  jour.  Parmi  les  défauts  que  j'ai  le  plus 
fréquemment  constatés  dans  les  classes  où  l'on  chante,  il  y  en  a  deux  qu'on  est 
obligé  de  relever  à  chaque  instant  : 

—  Vous  ne  me  regardez  pas  !... 

—  Vous  n'observez  pas  les  nuances  !... 

Telles  sont  les  doléances  perpétuelles  des  maîtres  devant  leurs  élèves. 

Le  premier  défaut  a  des  causes  profondes.  Il  vient,  en  grande  partie,  de  la 
déplorable  habitude  de  croire  que  c'est  le  papier  réglé  qui  est  la  musique.  Pour 
le  corriger,  on  fera  des  exercices  d'obéissance  à  la  baguette,  obligeant  les  élèves 
à  regarder  leur  maître.  Il  faut  les  commencer  dès  le  premier  jour,  alors  que  les 
enfants  se  bornent  à  marquer  des  temps  avec  le  pied,  la  main  et  la  voix.  Il  faut 
les  continuer,  quand  on  aborde  l'émission  de  l'accord  parfait  :  on  introduit  çà  et 
là  des  points  d'orgue,  des  accelerando,  des  rallentando,  en  concentrant  l'attention 
de  tous  sur  le  geste  du  chef,  et  on  exige  une  obéissance  toute  militaire  I 

Pour  corriger  le  second  défaut,  il  convient,  dès  le  début,  de  donner  aux 
enfants  de  bonnes  habitudes,  en  ne  leur  permettant  pas  de  négliger  certaines 
choses  très  importantes.  Sur  une  simple  note,  Vut,  on  peut  faire  avec  le  plus 
grand    profit   des    exercices    de    fusion  des  voix,  en    vue    d  obtenir     l'égalité 
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parfaite  soit  dans  la  douceur,  soit  dans  la  force.  Sur  une  courte  mélodie  où 
certains  contrastes  auront  été  ménagés,  on  peut  aussi  —  en  précisant  tout  d'abord 
l'objet  spécial  de  la  leçon  —  faire  des  exercices  d'intensité  et  de  variation  d'in- 
tensité, pour  obliger  les  enfants  à  suivre  au  commandement  les  indications  de 
nuances.  C'est  en  tout  cela  que  l'ingéniosité  du  maître  peut  s'exercer  avec  profit. 
Les  solfèges  employés  jusqu'à  ce  jour  ne  paraissent  pas  faits  pour  l'exécution 
collective.  Us  ne  s'inspirent  pas  suffisamment  de  l'idée  du  chant  choral.  Ils  pré- 
sentent un  enseignement  qui  pourrait  s'appliquer  à  la  formation  d'un  musicien 
soliste,  d'un  joueur  de  piano  ou  de  clarinette  (chantant  quelquefois  des  duos). 
Trop  «  livresques  »  et  attachés  à  une  méthode  peu  rationnelle,  ils  accumulent, 
d'une  part,  des  difficultés  inutiles  ;  d'autre  part,  ils  négligent  des  exercices  indis- 
pensables au  musicien  qui  fait  partie  d'un  ensemble  et  qui  doit  apprendre  à 
s'absorber  dans  cet  ensemble. 

Résumons-nous  : 

Depuis  1902,  on  demande  et  on  réalise  la  simplification  de  la  grammaire  fran- 
çaise, et  on  applique  la  méthode  directe  à  l'étude  des  langues. 

J'entreprends  aujourd  hui  cette  double  tâche  :  simplifier  la  grammaire  musi- 
cale ;  étendre  l'application  delà  méthode  directe  à  l'étude  du  langage  musical  ; 
obtenir  que  l'élève  parle  ce  langage  (dans  la  mesure  convenable  et  possible) 
avant  de  le  tire,  et,  plus  tard,  de  l'écrire  ;  au  «  solfège  »  et  au  «  chant  »,  substi- 
tuer le  cha?it  choral.  Telle  est  la  «  méthode  directe  ». 

J.     COMBARIEU. 

Concerts.  —  Un  jeune  virtuose,  M.  André  Turcat,  a  donné  un  très  inté- 
ressant récital  de  piano  à  la  salle  Hoche.  Il  a  fait  entendre  successivement  du 
Bach,  du  Chopin,  du  Schumann,  du  Liszt,  la  Bourrée  fantasque  de  Chabrier, 
des  morceaux  de  Borodine,  une  fantaisie  de  Debussy,  témoignant  ainsi  par  ce 
programme  même  de  la  largeur  de  sa  compréhension  artistique  et  de  la  souplesse 
de  soa  ialcat.  L,di  Fantaisie  de  Bach  et  la  Mort  d'Yseult  transcrite  pour  piano 
par  Liszt  ont  valu  de  véritables  ovations  à  cet  artiste,  qui  est  déjà  en  possession 
d'un  mécanisme  brillant,  qui  est  doué  d'une  intelligence  musicale  très  vive. 
M.  A.  Turcat  —  c'est  là  sa  caractéristique  essentielle  —  a  un  souci  rare  des 
sonorités  et  des  timbres,  ce  qui  donne  à  ses  interprétations  un  charme  et  une 
distinction  dont  nous  sommes  heureux  de  le  louer.  —  S. 

Les  concours  du  Conservatoire.  —  Les  concours  de  chant,  peu  brillants 
dans  l'ensemble,  ont  donné  lieu  aux  résultats  suivants  : 

Hommes. 

i^^ prix.  —  MM.  Tirmont  (classe  Imbart  de  la  Tour)  et  Carrié   (Cazeneuve). 

2^ prix.  —  MM.  Pasquier  (Hettich),  Chah-Mouradian  (Cazeneuve),  Capitaine 
(Cazeneuve). 

i^' accessit. — MM.  Clauzure  (Cazeneuve),  Roure  (de  Martini)  et  Elain  (de 
Martini). 

2«  accessit.  —  MM.  Toraiile  (Imbart  de  la  Tour),  Hopkins  (Hettich),  Descols 
(Imbart  de  la  Tour). 

Femmes. 

i^^'^  prix. — M™^  Willaume-Lambert  (2^  prix  en  1999),  élève  de  M.  Engel  ; 
M"^  Pradier  (2^  prix  en  1909),  élève  de  M.  Hettich  ;  M"^  Bonnard  (2^  accessit  en 
1909),  élève  de  M.  Dubulle. 
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2^^ prix.  —  M"^^  Guillemot  (2^  accessiten  1909),  élève  de  M.  Berton  ;  Alavoine 
(i"  accessit  en  1909),  élève  de  M.  Hettich  ;  Kirsch  et  Calvet,  élèves  de  M.  de 
Martini. 

1"^  accessits.  —  M"^  Courso.  élève  de  M.  Hettich  ;  M™^  Thévenet  (2^  accessit 
en  1909),  élève  de  M.  Dubulle  ;  M"^  Lubin,  élève  de  M.  de  Martini  ;  Philippot, 
élève  de  iVl.  Imbart  de  la  Tour  ;    Weykaert,  élève  de  M.  Lorrain. 

2^"  accessits.  —  M""  Charrières.  élève  de  M.  Dubulle  ;  Louyrette,  élève  de 
M"^  Grandjean  ;  Guiblin,  élève  de  M  Lorrain  ;  M"'^  Vadot,  élève  de  M.  Engel  ; 
jy^iies  Venegas.  élève  de  M.  Dubulle  ;  Lalotte,  élève  de  M.  Cazeneuve  ;  Arcos, 
élève  de  M.   Dubulle. 

Les  élèves  récompensés  ont  certainement  beaucoup  de  mérite  et  ont  travaillé 
sérieusement  ;  aucun  sujet  d'élite  ne  s'est  révélé.  Les  professeurs  ont  tiré  le 
meilleur  parti  possible  des  éléments  dont  ils  disposaient  ;  mais  la  qualité  de  la 
matière  première,  de  l'étoffe  fournie  par  la  nature,  est  en  déclin.  Les  voix  homo- 
gènes et  bien  timbrées  sont  très  rares  ;  quelques-unes  sont  déjà  fatiguées,  che- 
yrottent,  et  ne  sont  pas  justes.  Les  morceaux  chantés  à  ces  deux  concours  étaient 
ep  général  trop  faciles.  Une  seule  femme  (M"^  Louyrette,  2^  accessit)  a  osé  abor- 
der les  Variations  de  Proch,  et  pas  une  n'a  osé  dire  la  valse  du  Pardon  de  Ploër- 
met,  Le  phrasé  est  assez  bon,  mais  le  cri  remplace  quelquefois  le  chant.  L'éduca- 
tion artistique  des  élèves  laisse  fort  à  désirer  On  a  l'imprcission  que  sous  ces 
exécutions  de  concours,  préparées  par  le  serinage  annuel,  il  n'y  a  rien  de  bien 
solide.  Les  textes  musicaux  ne  sont  pas  toujours  respectés  comme  il  convien- 
drait. —  S. 

Concerts  dé  la  salle  Pleyel.  —  La  huitième  séance  de  musique  ancienne  et 
moderne  pour  harpe  chromatique  a  été  donnée  très  brillamment,  avec  le  concours 
de  M"^'  Marthe  Doerken,  Leone  Montmartin,  Jane  Montmartin,  M.  A.  Angot, 
Programme  très  varié,  de  Chopin  à  Chaminade  et  à  R.  Strauss,  et  d'un  moder- 
nisme aigu. 

Le  Vandalisme  musical.  —  Nous  constatons  avec  plaisir  que  la  Presse  pari- 
sienne a  été  unanime  à  condamner  très  nettement  les  divers  tripatouillages 
commis  depuis  quelque  temps  dans  le  domaine  musical.  Les  critiques  ont  été 
plus  ou  moins  sévères,  selon. leurs  habitudes  de  franchise  un  peu  brutale  ou  de 
prudente  courtoisie,  mais  tous  ont  protesté.  Il  est  bon  et  juste  qu'il  en  soit  ainsi. 
A  quoi  donc  servirait  la  critique,  si  elle  ne  démasquait  les  entrepreneurs  qui  font 
passer  le  succès  et  la  recette  avant  le  respect  de  l'art }  Ni  On  ne  badine  pas  avec 
l'amour,  le  livret  que  M.  G.  Pierné  a  mis  en  musique  ;  ni  les  ballets  russes  où 
nous  avons  vu  les  œuvres  de  Schumann,  de  Chopin,  de  Rimski,  accommodées 
à  des  sauces  étranges  ;  ni  la  Damnation  de  Faust,  transformée  en  drame  lyrique, 
n'ont  trouvé  un  seul  défenseur.  Puissent  les  musiciens  profiter,  à  l'avenir,  de 
cette  utile  leçon  !  Puissent  les  entrepreneurs  se  résigner  à  servir  la  musique  au 
lieu  de  se  servir  d'elle  !  E.  Dusselier. 


Le  Gérant  :     A.  Rebecq. 


Foitiera.  -  Société  française  d'Imprimerie 
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(Honorée  d'une  soascription  dn  Ministère  de  l'Instraction  pnbliqae.) 
N°  14  (dixième  année)  15  Juillet  1910 

Ballets  russes. 

A  l'Opéra,  soirée  du  2  juillet  (27  fr.  le  fauteuil).  On  joue  d'abord  ÏOtseau  de 
fsuj  de  Stravinski.  Œuvre  splendide  et  d'originalité  délicieuse  !  Je  suis  en  plein 
conte  oriental,  dans  un  décor  irréel,  parmi  des  costumes  éblouissants  et  des 
musiques  raffinées.  L.e  Prélude  à  l'après  luidi-d'iin  faune,  visiblement  apparenté 
à  cet  art-là,  paraît  classique  et  très  sage  à  côté.  C'est  une  merveille  de  couleur, 
un  enchantement  pour  l'œil  et  l'oreille. 

Mais  voici  qu'après  VOiseau  de  feu  on  joue  les  Sylphides,  sauterie  de  l'ordre 
coutumier,  ballet  sans  action  :  «  Musique  de  Chopin,  dit  l'affiche,  orchestrée 
par  les  compositeurs  russes,  yy  Mon  voisin  me  tire  nerveusement  par  la  manche 
de  mon  habit  ;  il  me  demande  de  signer  et  de  faire  circuler  le  jugement 
suivant  : 

«  Considérant  : 

«  Que  les  auteurs  du  ballet  des  Sylphides  ont  réuni  en  pot-pourri  et  orchestré 
un  certain   nombre  de  valses,  de  mazurkes   et  de  nocturnes  de  Chopin  ; 

«  Qu'ils  n'ont  pas  osé  signer  ce  dérangement  et  qu'ils  ont  essayé  de  faire 
pesQv  sur  les  compositeurs  russes,  en  général,  une  responsabilité  qui  revient  à 
eux  seuls  ; 

«  Que  MM,  Messager  et  Broussan  ont  eu  la  faiblesse  d'accueillir,  sur  la  scène 
de  l'Académie  de  musique,  cette  contamination  de  pièces  écrites  pour  le  piano 
par  un  grand  musicien-poète,  et  se   sont  faits  ainsi  les  complices  des  susdits  ; 

«  Que  cet  acte  de  vandalisme,  tombant  sous  le  coup  de  tous  les  articles  du 
code  de  l'art  et  du  goût,  ne  saurait  trouver  sa  justification  dans  le  gros  succès 
qu'il  a  obtenu  ;  que  les  auteurs  principaux  se  dérobent  ;  qu'il  convient,  d'ail- 
leurs, de  tenir  compte  des  antécédents  très  honorables  de  tous  les  pré- 
venus ; 

«  Le  public  de  Paris  condamne  : 

«  Les  auteurs  du  ballet  des  Sjy/^/zz'(^es,  par  contumace,  à  dix  ans  de  déporta- 
tion en  Sibérie,  en  les  dispensant,  par  considération  pour  l'alliance  franco-russe, 
d'avoir  la  moitié  de  la  tête  rasée  ; 

«  Messager  et  Broussan  à  i  fr.  d'amende,  avec  application  de  la  loi  de 
sursis.  »  —  J-  C. 

R.  M.  I 
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Le  Baromètre  musical. 


Recettes  officielles  des  théâtres  lyriques. 


Opéra-Comique 


Recettes  détaillées  du  5  juin  au  5  juillet  igio. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

recettes 

6  juin  19 10 

La  Vie  de  Bohème. 

Puccini. 

3.5  1  3 

» 

7  — 

On  ne  badine  pas  avec  l'Amour. 
—  La  Légende  du  Point  d'' Ar- 

G. Pierné.—  F.  Four- 

gentan. 

drain. 

6.024 

5o 

S  — 

Le  Mariage  de  Télémaque. 

C.  Terrasse. 

6.840 

)) 

9  — 

On  ne  badine  pas  avec  l'Amour. 
—  La  Légende  du  Point d' Ar- 

G. Pierné.  —  F.  Four- 

gentan. 

drain. 

7.072 

5o 

to  — 

La  Tosca. 

Puccini. 

13.847 

» 

1 1  — 

On  ne  badine  pas  avec  l'Amour. 
—  La  Légende  du  Point  d'Ar- 

G. Pierné  —F.  Four- 

gentan. 

drain, 

7.899 

5o 

12  —  matin. 

Ariane  et  Barbe-Bleue. 

P.  Dukas. 

3.661 

» 

—  soirée. 

Manon. 

Massenet. 

4.297 

» 

t3  — 

La  Tosca. 

Puccini. 

8.355 

» 

14  — 

On  ne  badine  pas  avec  V Amour. 
—  La  Légende  du  Point  d'Ar- 

G. Pierné. —  F.  Four- 

gentan. 

drain. 

5.901 

» 

i5  — 

Grande  soirée  de  gala  offerte  à 
la  délégation  ottomane. 

7.500 

16  — 

La  Tosca. 

Puccini. 

1 1.178 

'7  — 

Le  Mariage  de  Télémaque. 

C.  Terrasse. 

8.56i 

» 

18  - 

Werther. 

Massenet. 

7.487 

5o 

19  —  matin. 

On  ne  badine  pas  avec  l'Amour. 
—  La  Légende  du  Point  d'Ar- 

G. Pierné.— F.  Four- 

gentan. 

drain. 

2.373 

» 

—  soirée. 

Le  Roi  d'Ys.  —  Cavalleria  Rus- 

ticana. 

Lalo.  —  Mascagni, 

2.871 

5o 

20  — 

Aphrodite. 

Erlanger. 

5.218 

il  — 

Le  Mariage  de  Télémaque. 

C.  Terrasse. 

4.764 

5o 

^2  — 

La  Tosca. 

Puccini, 

I0.265 

2  3  —  matin. 

Carmen  (Trocadéro). 

G.  Bizet, 

4.238 

5o 

—  soirée. 

Le  Mariage  de  Télémaque. 

C,  Terrasse. 

5.087 

» 

24  — 

Mme  Butterfly. 

Puccini.' 

7-649 

5o 

25   — 

La  Tosca. 

Puccini, 

12.448 

5o 

26  - 

Aphrodite. 

Erlanger. 

6.587 

5o 

27  — 

La  Vie  de  Bohême.  —  Le  Cœur 

Puccini.    —    D,    de 

du  Moulin. 

Séverac. 

4.370 

5o 

28  - 

La  Tosca  (gala). 

Puccini. 

8.656 

5o 

29  — 

Le  Mariage  de  Télémaque. 

G.  Terrasse. 

5.348 

5o 

3o  — 

Manon. 

Massenet. 

8.3oo 

» 

ler  juillet 

Carmen. 

G.  Bizet. 

7.593 

5o 

2    — 

Le  Mariage  de  Télémaque. 

C.  Terrasse. 

8.637 

5o 
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Opéra 
Receltes  détaillées  du  5  juin  au  5  juillet  iQJO. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

6  juin  iqio 

La  Valkyrie. 

R.  Wagner. 

I4.71G    89 

8    — 

Salomé.  —  La  Fête  che^  Thé- 

R.    Straiss.     —     R. 

rèse. 

Hahn. 

19.502    99 

10      — 

La  Damnation  de  Faust. 

Berlioz. 

i5.o65  07 

i3    - 

Id. 

20.124  79 

.5     — 

Salomé.  —  Coppélia.  —  Ballets 

R.    Strauss.     —     L. 

Russes. 

Delibes. 

23.167  09 

'7    — 

La  Damnation  de  Faust. 

Berlioz. 

18.740  07 

20       — 

Salomé.    —  Coppélia.    —   Les 

R.  Strauss.—  L.  De- 

Sylphides. 

libes. 

21.571  39 

22       — 

La  Damnation  de  Faust. 

Berlioz. 

15.189  09 

24      — 

Samson  et  Dalila.  —  Coppélia. 

C.    Saint-Saëns.    — 
L.  Delibes.   ■ 

i6.56o  07 

27      — 

Faust. 

Ch.  Gounod. 

18.663  79 

29       — 

Salomé.  —  La   Fête  chef  Thé- 

R.    Strauss.     —     R. 

rèse. 

Hahn. 

2i.33o  59 

["  juillet 

Rigoletto. —  Cléopâtre. —  Tha'is 

(Ballet). 

Verdi.  —  Massenet. 

17.030   17 

4    — 

Salomé.  —  La  Fête  chef  Thé- 

R.    Strauss.    —     R. 

rèse. 

Hahn. 

21.538  C9 

Le  Salon  musical. 


Exposons  les  faits...  Il  y  a,  aux  Champs-Elysées,  un  «  Grand  Palais  »,  dit 
«  Palais  des  Beaux-Arts  ».  Comme  ce  titre  l'indique,  le  Grand  Palais  n'est  pas 
destiné  à  tels  ou  tels  arts  en  particulier,  mais  aux  «  Beaux-Arts  »,  c'est-à-dire  à 
tous  les  arts. 

Mais,  en  France,  nous  suivons  encore  une  vieille  routine,   qui   est   en  mê.me 
temps  une  grave  injustice.  Quand  certaines  personnes  (à  commencer  par  l'Uni 
versité)  disent:  «  les  Beaux- Arts  »,  elles   entendent  parla  :    «  les   arts   plas- 
tiques »  ou    «  arts  du  dessin  »,  et  rien  de  plus. 

Le  Grand  Palais  en  est  bien  la  preuve.  Deux  Sociétés  y  régnent  en  souve- 
raines :  la  Société  Nationale  et  la  Société  des  Artistes  français.  L'une  et  l'autre, 
constituées  par  les  deux  groupements  principaux  des  artistes  français,  sont  auto- 
risées tous  les  ans  par  l'Etat  (en  échange  d'un  droit  infime  de  location  :  un  franc, 
si  je  ne  me  trompe)  à  s'installer  dans  le  Grand  Palais,  pendant  les  mois  d'avril, 
de  mai  et  de  juin,  pour  y  organiser  le  «  Salon  » .  Et,  en  vertu  d'une  tradition  qu'il 
paraît  encore  difficile  d'entamer,  la  double  Exposition  que  nous  leur  devons,  le 
«  Salon  »,  a  été  pendant  très  longtemps  le  triomphe  exclusif  des  arts  du  dessin. 

Aujourd'hui  encore,  l'article  premier  des  statuts  de  la  Société  Nationale  com- 
mence ainsi,  avec  un  libéralisme  apparent  : 

«  L'Association  dite  «  Société  Nationale  des  Beaux-Arts  »,  fondée  en  1890,  a 
pour  but  :  i"  d'encourager,  par  des    expositions  annuelles,  les   manifestations 
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artistiques,  sous  quelque  forme  qu'elles  se  présentent  :  peinture,  sculpture,  gra- 
vure, architecture,  et  art  appliqué  )).(Par  «  art  appliqué  »,  il  faut  entendre  les 
œuvres  décoratives  ayant  une  destination  d'utilité  précise.) 

Comme  on  le  voit,  il  s'agit  uniquement  des  arts  du  dessin. 

Voici  cependant  que,  par  la  force  des  choses,  par  suite  d'un  progrès  inévitable, 
et  sous  la  poussée  de  l'opinion,  la  Musique  est  arrivée  à  se  faire  une  place  parmi 
les  peintres,  les  sculpteurs,  les  architectes  et  les  décorateurs.  Il  importe  de  bien 
savoir  quelle  est  au  juste  cette  place,  et  la  situation  exacte  qu'elle  crée  pour  un 
art  si  longtemps  oublié. 

Constatons  d'abord  le  fait  c^ont  il  convient  certainement  de  se  féliciter,  parce 
qu'il  constitue  un  progrès  indiscutable,  en  élargissant  une  conception  surannée 
des  «  Beaux-Arts  ».  Du  mardi  19  avril  au  mardi  21  juin,  il  y  a  eu,  au  Grand 
Palais  (les  mardis  et  vendredis  à  3  h.  1/2),  19  auditions,  consacrées  à  la  mu- 
sique de  chambre,  exclusion  faite  des  symphonies  et  des  œuvres  lyriques  écrites 
pour  le  théâtre  :  quatuors,  sonates  pour  piano  ou  pour  piano  et  violon,  suites, 
mélodies,  chansons,  tels  sont  les  genres  qui  furent  admis.  Et  certes,  les  pro- 
grammes de  celte  année  furent  très  intéressants  :  j'y  relève  les  noms  de  maîtres 
consacrés,  tels  que  Camille  Saint-Saëns,  Gabriel  Fauré,  Ch.  Widor,  Alex. 
Georges,  Bourgault-Ducoudray  ;  de  musiciens  d'avant-garde,  comme  Florent 
Schmidt,  de  beaucoup  d'auteurs  de  talent,  dont  l'énuméfation  serait  trop 
longue... 

C'est  parfait  1  Mais  voici  où  il  est  impossible  à  la  conscience  artistique  et  au 
simple  bon  sens   d'approuver  ce  qui  se  passe,  et  où  triomphe  la  routine. 

Vous  pensez  peut-être  que  la  Musique,  une  fois  admise  au  Grand  Palais,  y  a 
reçu  les  mêmes  honneurs  et  les  mêmes  droits  que  les  autres  Arts  ?  Ce  serait 
bien  peu  comprendre  les  habitudes  de  ceux  qu'un  journal  appelle  «  les  Chinois 
de  France  ».  La  musique  est  entrée  au  Grand  Palais  comme  quelqu'un  qui  pé- 
nètre dans  un  véhicule  où  toutes  les  places  sont  déjà  occupées,  et  à  qui  on  per- 
met seulement  de  se  tenir  sur  le  marchepied  de  la  voiture.  La  Musique  n'a  pas 
une  part  de  location  de  l'immeuble  ;  elle  est  reçue  par  un  des  locataires  prin- 
cipaux, déjà  en  possession.  Elle  n'est  pas  chez  elle  ;  elle  est  chez  la  Société  Natio- 
nale. On  ne  partage  pas  avec  elle  la  souveraineté,  comme  avec  les  sculpteurs  et 
les  architectes;  on  la  tolère.  Primitivement,  on  la  faisait  venir  dans  le  jardin 
du  Palais,  sous  la  forme  d'une  «  harmonie  »  militaire,  pour  exécuter  quelques 
pas  redoublés  et  quelques  fantaisies  destinées  à  distraire  les  visiteurs  ;  aujour- 
d'hui, on  lui  a  permis  de  monter  dans  une  salle  et  de  s'y  asseoir  ;  mais  rien  de 
plus  :  il  est  bien  entendu  qu'elle  habite  chez  autrui,  qu'elle  est  subordonnée, 
tenue  en  tutelle  par  les  arts  du  dessin,  et  que  si  les  arts  du  dessin,  pour  qui  pos- 
session vaut  titre,  trouvent  qu'elle  a  cessé  de  plaire  et  veulent  la  mettre  à  la 
porte,  elle  n'aura  rien  à  dire. 

Pour  avoir  le  sentiment  de  cette  situation  très  fausse,  dont  s'accommodent 
peut-être  certains  musiciens,  mais  qui  est  indigne  de  leur  art,  il  suffît  de  lire  un 
document  que  je  reproduirai  in  extenso. 

Bien  qu'elle  ait  très  nettement  défini  son  objet  par  «  l'article  premier  »  dont 
j'ai  cité  le  début,  la  Société  Nationale  met  à  la  fin  de  ses  statuts  le  règlement 
suivant  : 
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Règlement  particulier  à  la  section  de  Musique. 

«  Article  premier.  —  Une  Section  de  Musique  a  été  créée  sous  le  patronage 
de  la  Société  Nationale  des  Beaux-Arts.  Cette  section  s'est  adjointe  un  jury  qui 
a  désigné  10  de  ses  membres  pour  former  un  Comité  chargé  de  diriger  cette 
section.  Ne  seront  admises,  ni  œuvres  théâtrales,  ni  œuvres  symphoniques. 

«  Art.  2.  —  Les  compositeurs  ne  pourront  envoyer  qn  utie  seule  œuvre,  soit 
instrumentale  de  musique  de  chambre  (sonate,  trio,  quatuor,  etc.),  soit  une 
œuvre  vocale,  à  une  ou  plusieurs  voix,  ou  instrumentale,  pouvant  se  décomposer 
en  plusieurs  numéros. 

«  Les  œuvres  devront  être  présçntées  sous  leur  forme  originale. 

«  Toute  transcription  ou  réduction  au  piano  ne  sera  pas  admise.  Les  parties 
séparées,  gravées  ou  copiées,  nécessaires  à  l'exécution  de  ces  œuvres,  devront  y 
être  jointes,  car  la  Société  ne  pourrait  prendre  à  sa  charge  les  frais  de  copie. 

«  Le  titre  de  membre  du  Jury  chargé  de  l'examen  des  œuvres,  confère  au 
titulaire  le  droit  d'envoyer  son  œuvre  d'office  sans  qu'elle  passe  devant  le  Jury. 

«  Art.  3.  —  {Tous  les  envois  des  membres  du  Jury  et  des  compositeurs  s  effec- 
tueront le  samedi  5  février  igio. 

«  A  cet  effet,  les  bureaux  du  Secrétariat  général  seront  ouverts  toute  la 
journée  du  5,  de  9  heures  à  midi  et  de  i  heure  1/2  à  6  heures  du  soir. 

«  //  ne  sera  accordé  aucun  sursis.) 

«  Les  auteurs  qui  ne  pourraient,  par  suite  des  distances,  venir  ou  faire  déposer 
leurs  œuvres  devront  les  envoyer  par  la  poste,  affranchies  et  recommandées,  à 
l'adresse  de  M.  le  Président  de  la  Section  de  Musique  (Salon  delà  Société  Natio- 
nale des  Beaux-Arts),  au  Grand  Palais,  porte  B,  avenue  d'Antin,  Paris. 

«  Les  œuvres  non  admises  devront  être  retirées  dans  les  quarante-huit  heures 
qui  suivront  la  lettre  d'avis  informant  les  auteurs  de  la  décision  prise  par  le 
Jury. 

«  Les  œuvres  acceptées  devront  être  retirées  dans  les  huit  jours  qui  suivront 
leur  exécution. 

«  Les  œuvres  envoyées  par  la  poste  ne  seront  retournées  à  leurs  auteurs  que 
sur  une  demande  écrite  à  laquelle  seront  joints  les  frais  qu'occasionnera  le  re- 
tour des  œuvres  que  la  Société  ne  retournera    que  sous  plis  recommandés. 

«  Art.  4.  —  En  cas  d'envois  perdus,  détériorés,  détournés  ou  incendiés,  la 
Société  déclare  décliner  toute  responsabilité  pécuniaire. 

«  Art.  5 .  -  Les  auteurs  auront  à  fournir  leurs  interprètes  ;  cependant,  si,  pour 
cause  d'éloignement  ou  toute  autre  cause,  ils  ne  pouvaient  fournir  leurs  inter- 
prètes, ils  sont  priés  de  s'entendre  avec  M.  Paul  Viardot,  25,  rue  Fourcroy, 
Directeur  artistique  de  la  Section  de  Musique,  qui  se  chargera  de  trouver  les 
exécutants  nécessaires  à  l'audition  de  l'œuvre  reçue  par  le  Jury. 

«  Les  auditions  musicales  auront  lieu  les  mardi  et  vendredi  de  chaque  semaine, 
à  3  h.  1/2    très  précises. 

«  Art.  6.  —  En  cas  de  collaboration  musicale,  le  consentement  et  la  signature 
des  collaborateurs  seront  exigés  sur  la  notice. 

«  Les  noms  des  auteurs  reçus  figureront  sur  le  catalogue  de  la  Société,  ainsi 
que  les  programmes  qui  seront  arrêtés  avant  l'ouverture  du  Salon,  d'où  néces- 
sité de  remplir  avec  le  plù's  grand  soin  la  notice  placée  au  verso  du  Règlement. 
Les  membres  du  Jury  devront  indiquer  leur  qualité  sur  ladite  notice. 
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«  Akt.  7.  ^ —  La  Société  se  réserve  le  droit  d'apporter,  s'il  y  a  lieu,  des  modifi- 
cations aux  programmes. 

«  La  Société  fixera,  selon  la  quantité  des  oeuvres  admises,  le  nombre  des  audi- 
tions qu'il  y  aura  lieu  de  donner. 

«  Ne  seront  acceptées  que  les  compositions  d'auteurs  vivants  ;  seront  exclues, 
les  oeuvres  déjà  exécutées  aux  précédents  Salons. 

«  Le  compositeur  ne  doit  pas  oublier  que  sa  signature,  placée  au  bas  de  la 
notice  sur  laquelle  figure  ce  Règlement,  est  un  engagement  à  se  conformer  stric- 
tement audit  Règlement. 

«  On  trouvera  des  notices  comportant  le  Règlement  de  la  Section  de  Musique, 
au  Secrétariat  général  de  la  Société,  au  Grand  Palais,  porte  B,  avenue  d'Antin, 
Paris. 

«  Vil  et  approuvé  : 
«  Le  Président  de  la  Société  Nationale  des  Beaux-Arts, 

«    A.   ROLL.   » 

Ecartons  les  questions  de  personnes. 

Que  dites-vous  de  ce  «  patronage  »  accordée  la  Musique  par  une  Associa- 
tion de  peintres,  de  sculpteurs,  d'architectes  et  de  décorateurs  ? 

Que  dites-vous  de  ce  «  vu  et  approuvé  »  mis  au  bas  d'un  règlement  musical 
par  un  peintre   (fût-il  un  artiste  de  très  grand  talent  comme  M.   Roll)  ? 

Est-ce  que  la  Musique  n'est  pas  une  assez  grande  personne  pour  se  passer  du 
patronage  d'un  art  voisin  ?  Est-ce  que  les  arts  du  rythme  ont  besoin,  avant  de 
se  produire,  de  faire  approuver  leurs  gestes  par  les  arts  du  dessin  ?  Ce  traite- 
ment si  étrange  et  inégal  n'est-il  pas  contraire  à  la  classification  des  arts  la  plus 
élémentaire  7  Peut-il  être  défendu  à  l'aide  d'un  principe  sérieux,  et  autrement 
qu'en  invoquant  «  l'usage  »,  c'est-à-dire  la  routine?  —  J.-Ct. 

{A  suivre.) 


Concours  musical  1907-1909. 

RARPORT  PRÉSENTÉ  AU  NOM    DU  JURY    CHARGÉ    DU  CLASSEMENT  DES  PARTITIONS. 

M.  Hemy  Février^  rapporteur. 

Monsieur  le  Préfet, 

Messieurs  les  Membres  du  Jury, 

Permettez-moi  tout  d'abord  d'exprimer  ici  combien  je  suis  touché 
de  la  haute  marque  de  confiance  et  d'estime  qui  m'est  donnée  par  le 
jury  du  concours  musical  de  la  ville  de  Paris. 

C'est  une  fierté  pour  moi  de  me  trouver  à  côté  des  maitres  illustres 
et  des  personnalités  distinguées  qui  composent  ce  jury,  et  ce  n'est  pas 
sans  une  inquiète  émotion  que  je  prends  la  parole  au  nom  de  ce   bril- 
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lant  aréopage  dont  la  bienveillante  indulgence  n'a  pas  craint  de  me 
confier  la  délicate  mission  de  rapporteur. 

Il  est  d'autant  plus  osé  de  ma  part  d'exprimer  un  jugement  — •  fùt-il 
consacré  par  la  majorité  de  vos  suffrages  —  que  les  compositeurs  dont 
nous  avons  eu  à  apprécier  les  œuvres  sont  pour  la  plupart  des  musi- 
ciens de  ma  génération,  et  quelques-uns  même  des  camarades  déclasse. 

La  tâche  quim'incombe  aujourd'hui  est,  en  somme, celle  du  critique 
musical.  C'est  là  un  rôle  aussi  ingrat  que  difficile,  car  le  critique  musi- 
cal, s'il  est  lui-même  compositeur,  est  tenté  de  vouloir  ramener  tout  à 
son  esthétique  personnelle,  et  s'il  est  simplement  «  connaisseur  »,  l'in- 
suffisance de  ses  moyens  techniques  le  place  trop  souvent  sous  la  tutelle 
de  ces  mêmes  professionnels  auxquels  il  est  obligé  d'avoir  recours. 

Combien  il  est  malaisé  de  faire  abstraction  de  ses  goûts,  de  ses  con- 
ceptions artistiques  autant  que  de  ses  préjugés  d'école,  en  un  mot  d'ab- 
diquer son  tempérament  pour  s'élever  à  la  plus  sereine  impartialité, 
vous  ne  l'ignorez  pas.  Bien  peu  y  parviennent.  Je  n'aurai  donc  pas  la 
témérité  d'y  prétendre  ;  du  moins  m'efforcerai-je,  et  en  cela  ne  ferai-je 
que  suivre  votre  exemple  à  tous,  de  faire  preuve  dans  ces  notes  de  l'é- 
clectisme le  plus  large.  Le  beau  est  multiple  :  vous  l'avez  assez  prouvé, 
Messieurs,  en  illustrant  et  en  portant  à  leur  plus  haut  point  de  perfec- 
tion les  formes  les  plus  diverses  de  l'art  musical.  Il  n'est  pas  qu'une 
fleur  dans  un  jardin  ni  qu'une  étoile  dans  le  ciel... 

C'est  le  16  février  1910  que  le  jury  chargé  du  classement  des  parti- 
tions pour  le  concours  1907-190956  réunit  en  assemblée  plénière,  pour 
la  première  fois,  à  l'Hôtel  de  Ville,  sous  la  présidence  de  M.  le  préfet  de 
la  Seine.  Il  était  com.posé  de 

MM. 

De  Selves,  préfet  de  la  Seine,  membre  de  l'Institut,  président; 

Gabriel  Fauré,  membre  de  l'Institut,  directeur  du  Conservatoire  ; 

Ch.  Widor,  professeur  au  Conservatoire  ; 

A.  Messager,  directeur  de  l'Opéra  ; 

Théodore  Dubois,  membre  de  l'Institut; 

E.  Paladilhe,  — 

Emile  Pessard,  professeur  au  Conservatoire  ; 

Henry  Février,  compositeur  ; 

Ernest  Caron,  président  du  conseil  municipal  ; 

A.  Deville,  conseiller  municipal  ; 

Roger  Lambelin,  conseiller  municipal  ; 

Henri  Turot,  — 

D'Andigné,  ~ 
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Jules  Claretie,  de  l'Académie  française,  administrateur  de  la  Comédie- 
Française  ; 

Jules  Combarieu,  professeur  au  Collège  de  France; 

R.  Falcou,  inspecteur  en  chef  des  beaux-arts  de  la  Ville  de  Paris, 
secrétaire  ; 

J.  Laûrens,  inspecteur  des  beaux-arts,  secrétaire  adjoint  avec  voix 
consultative. 

Il  fut  décidé  dans  cette  première  séance  que  le  Jury  se  partagerait  en 
deux  sous-commissions,  l'une  se  réunissant  à  la  Comédie-Française 
sous  la  présidence  de  M.  Claretie,  l'autre  au  Conservatoire  sous  la  pré- 
sidence de  M.  Fauré. 

Quatorze  partitions  avaient  été  présentées  conformément  au  règle- 
ment du  concours  et  classées  par  ordre  de  dépôt. 

En  voici  le  détail  : 

i.  Sakountala,  de  M.  Bertelin. 

2.  La  Chanson  de  Roland,  de  M.  Durand-Boch. 

3.  Le  Vieux  Roi,  de  M.  Mariotte. 

4.  Catherine  de  Sienne^  de  M.  Bouriello. 

5.  Au  jaj^din  de  Marguerite^  de  M.  Roger  Ducasse. 

6.  Cfprienne^  Anonyme. 

7.  Elsen,  de  M.  Adalbert  Mercer. 

8.  La  Saxonne^  Anonyme. 

9.  Le  Sonneur  de  Garlan,  Anonyme. 

10.  La  Lépreuse,  de  M.  Sylvio  Lazzari. 

1 1.  Cyreîla,  deM.  Brun. 

12.  Lawre,  de  M.  L'Enfant. 

i3.  Les  Chants  du  Panthéon,  de  M.  Tiersot. 

14.  Idora,  Anonyme. 

Ces  partitions  furent  toutes  lues,  discutées  et  appréciées  par  les  deux 
sous-commissions  ;  et  à  ce  propos  nous  ne  saurions  trop  remercier  l'in- 
comparable lecteur  qu'est  M.  Messager,  dont  la  collaboration  précieuse 
nous  a  si  bien  facilité  la  lecture  de  tous  ces  ouvrages.  Quatre  partitions 
furent  retenues  et  Jugées  dignes  de  l'épreuve  définitive.  Ce  sont  : 

Sakountala,  de  M.  Bertelin. 

La  Lépreuse^  de  M.  Sylvio  Lazzari. 

Au  jardin  de  Marguerite,  de  M.  Roger  Ducasse. 

Elsen,  de  M.  Adalbert  Mercier. 

Le  sort  de  deux  autres  oeuvres  fut  ensuite  discuté  par  l'ensemble  du 
jury  :  la  première  intitulée  hiora,  présentée  sous  l'anonymat,  et  l'autre 
le  Vieux  Roi^  de  M.  Mariotte. 

Idora  fut  reconnue  pour  avoir  été   présentée  au  précédent  concours 
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SOUS  le  nom  de  Ildis.  Les  remaniements  apportés  par  le  compositeur  à 
son  oeuvre  ne  parurent  pas  lui  avoir  donné  un  aspect  suffisamment 
nouveau  pour  que  le  jury,  malgré  son  vif  désir  de  rendre  hommage  au 
talent  probe  et  distingué  du  compositeur,  put  la  retenir.  —  Quant  au 
Vieux  Roi,  de  M.  Mariotte,  je  dois  reconnaître  qu'il  a  rencontré  peu  de 
sympathie  dans  le  jury.  On  a  vivement  reproché  à  cette  musique  de 
présenter  une  polyphonie  compacte  et  une  écriture  d'aspect  compliqué. 
Tandis  que  certains  déploraient  que  l'idée  musicale  ne  s'en  dégageât 
pas  nettement,  d'autres  se  plaignaient  d'y  trouver  une  recherehe  har- 
monique excessive  et  un  abus  presque  constant  de  la  gamme  par  tons. 
Un  tel  travail,  aussi  laborieux  disait-on,  fatigue  l'auditeur  à  force  de 
vouloir  l'intéresser  et  dégage  très  vite  un  sentiment  de  monotonie. 
Plusieurs  cependant  ont  fait  observer  justement  que  ce  genre  de  mu- 
sique, peut-être  plus  voulue  que  sentie,  donne  parfois  à  l'audition 
d'agréables  et  intéressantes  surprises  et  procède  en  somme  d'un  art 
très  élevé  auquel  l'école  française  est  redevable  de  quelques  belles 
œuvres  modernes.  Il  est  naturel  qu'en  raison  même  de  son  élévation, 
cet  idéal,  où  seuls  quelques  maîtres  ont  pu  atteindre,  ne  soit  pas  tout  à 
fait  accessible  à  un  compositeur,  si  doué  soit-il,  encore  à  ses  débuts. 
C'est  le  cas  de  M.  Mariotte. 

Il  ne  restait  donc  plus  en  présence  que  les  quatre  partitions  men- 
tionnées précédemment. 

Sur  une  observation  de  M.  Ernest  Caron,  qui  partagea  avec 
M.  Deville  la  présidence  du  jury  (rôle  dans  lequel  l'un  et  l'autre  firent 
preuve  de  tant  de  bonne  grâce  et  d'affabilité),  il  fut  décidé  que  les  can- 
didats ne  devraient  s'adjoindre  aucun  chanteur  professionnel  pour  l'exé- 
cution de  leurs  œuvres.  Cette  mesure  fut  votée  dans  un  simple  esprit 
d'équité  et  pour  éviter  qu'une  inégalité  possible  d'interprétation  n'in- 
fluençât dans  un  sens  ou  dans  l'autre  l'opinion  du  jury.  Le  résultat 
dépassa  toutes  les  prévisions  ;  certains  candidats,  courageux  à  l'excès 
mais  dénués  de  tous  les  moyens  nécessaires,  résolurent  d'affronter  le 
combat  avec  leurs  seules  ressources  vocales  :  il  en  résulta  des  accents 
imprévus  et  plusieurs  rôles  de  ténor  chantés  —  c'est  le  cas  de  le  dire  — 
par  des  voix  de  compositeurs,  s'agrémentèrent  d'effets  que  M.  Richard 
Strauss  lui-même  aurait  hésité  à  écrire  !...  C'est  pour  prévenir  désor- 
mais semblables  cacophonies  que  le  jur3r,  dans  ses  délibérations  finales, 
adopta  l'article  V  du  procès-verbal,  dont  on  trouvera  le  texte  ci-après. 

La  première  œuvre  entendue  fut  la  Sakountala  de  M,  Bertelin, 
écrite  sur  une  légende  hindoue  en  4  parties,  de  M.  L.Thevenin,  exécutée 
au  piano  par  M.  Borchard  et  chantée  par  l'auteur,  à  qui  M.  Delmas, 
compositeur,  donnait  la  réplique. 


334  CONCOURS    MUSICAL     I9O7-I9O9 

On  connaît  le  drame  de  Galidasa  où  sont  racontés  les  malheurs  et  la 
résignation  de  Sakountala,  injustement  répudiée  par  son  mari  le  roi 
Douchmanta,  puis  rentrant  en  grâce  auprès  de  lui. 

L'œuvre  de  M.  Bertelin  se  distingue  par  une  grande  délicatesse  d'é- 
criture et  une  instrumentation  très  soignée. 

Le  musicien  y  fait  preuve  d'un  réel  talent.  Mais  il  parut  à  beaucoup 
que  l'accent  dramatique  lui  faisait  défaut  et  que  la  déclamation,  parfois 
un  peu  lente,  dût  gagner  à  être  plus  expressive.  Certaines  pages  en  sont 
très  musicales,  en  particulier  celles  où  l'auteur  a  su  s'inspirer  des 
thèmes  et  des  rythmes  d'Orient. 

En  résumé,  M.  Bertelin  possède  de  la  musique  tout  ce  qu'on  en  peut 
acquérir  ;  quant  au  reste,  le  jury  ne  crut  par  l'avoir  découvert  suffisam- 
ment dans  son  œuvre  pour  lui  décerner  le  prix. 

La  Lépreuse,  tragédie  légendaire  en  trois  actes  de  M.  Henry  Bataille, 
musique  de  M.  Sylvio  Lazzari,  fut  ensuite  entendue.  Le  compositeur 
s'était  adjoint  M""  Engel  Bathori,  qui  exécuta  sa  partition  au  piano  et 
lui  donna  la  réplique. 

La  pièce  de  M.  Bataille,  représentée  il  y  a  quelques  années  au  théâtre 
de  «  l'Œuvre  )),nous  montre  la  lépreuse  Aliette  éprise  d'Ervoanik à  qui, 
par  dépit,  elle  transmet  le  mal  maudit  qu'elle  porte  en  elle.  L'action 
évoqueavecune  émouvante  précisionles  coutumes  bretonnes  du  moyen 
âge  et  la  malédiction  qui  s'attachait  aux  lépreux.  C'est  une  belle  œuvre 
d'art. 

Il  faut  vraiment  déplorer  que  la  donnée  en  soit  aussi  difficilement  ac- 
ceptable au  théâtre,  où  Ton  pourrait  craindre  qu'elle  ne  suggérât  au 
spectateur  des  analogies  fâcheuses  avec  une  pièce  célèbre  de  M.  Brieux. 
Sans  ce  côté  scabreux  du  poème,  qui  ne  diminue  en  rien  sa  haute  valeur 
artistique,  il  est  fort  probable  que  le  jury  eût  récompensé,  comme  elle 
y  pouvait  prétendre,  la  partition  de  M.  Sylvio  Lazzari,  qui  vaut  par  des 
qualités  d'émotion  et  sa  couleur  bretonne  si  pittoresque. 

L'œuvre  présentée  par  M.  R.  Ducasse  est  un  poème  symphoniqueavec 
chœurs  intitulé  Au  jardin  de  Marguerite,  pour  lequel  le  compositeur  a 
été  son  propre  librettiste.  Le  piano  était  tenu  par  M"'=  Yvonne  Hédoux 
et  les  parties  vocales  esquissées  par  l'auteur  et  M^'*  Picard.  Parmi  les 
quatre  partitions  retenues,  celle-ci  seule  n'est  pas  une  œuvre  de  théâtre. 


Ils  ont  fasse. 

Ainsi,  jadis,  dans  ce  jardin, 

Faust  et  Marguerite  passèrent. 
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Lui,  vieillard  lamentable,  revient 
Cueillir  des  souvenirs  en  ce  jardin  de  rêve. 
Les  fleurs  s'émeuvent. 
Leur  âme  nocturne  s'éveille... 


Les  quelques  vers  ci-dessus,  chantés  dans  la  première  partie  par  une 
voix  de  soprano  solo,  résument  le  sujet  de  ce  poème. 

Les  jolis  propos  que  tiennent  ensuite  les  fleurs  du  jardin  de  Marguerite 
sont  d'une  imprécision  aussi  harmonieuse  que  poétique.  Je  dois  dire  que 
la  musique  les  commente  à  merveille  ;  elle  est  d'ailleurs  fort  bien  écrite, 
cette  musique  :  les  choeurs  sans  accompagnement,  ingénieux  et  subtils, 
les  jolis  enlacements  de  voix  se  mêlant  à  un  orchestre  diaphane  et  re- 
cherché, les  touches  harmoniques  fines  et  distinguées,  toutcela  concourt 
à  un  ensemble  des  plus  séduisants,  et  si  cette  œuvre  n'a  pu  obtenir  le 
prix,  c'est  que  ses  dimensions  n'atteignaient  pas  celles  exigées  par  le 
règlement,  dont  l'article  i^""  dit  expressément  que  l'œuvre  musicale  pri- 
mée doit  être  «  de  haut  style  et  de  grandes  proportions  ».  La  partition 
de  M.  R.  Ducasse,  dont  l'exécution  dure  à  peine  une  heure,  fut  estimée 
trop  menue  pour  obtenir  le  prix. 

Il  me  reste  enfin  à  parler  de  l'œuvre  de  M.  Adalbert  Mercier,  qui  a 
réuni  le  plus  de  suffrages  dans  le  jury.  C'est  un  drame  lyrique  en  4  actes 
et  5  tableaux  de  M.  Jean  Ferval  intitulé  Elsen.  L'action  se  passe  en 
Norvège,  à  Valden.  Horsel  a  épousé  Elsen,  qui  est  beaucoup  plus  jeune 
que  lui.  Il  l'aime,  mais  d'un  amour  non  partagé.  Survient  Branther, 
frère  d'Horsel,  jeune  pêcheur  «  aux  yeux  caressants,  unissant  tant  de 
douceur  à  tant  d'éclat  ».  «  Il  est  jeune  I  »  soupire  Elsen,  et,  comme  vous 
le  pense^,  ils  ne  tardent  pas  à  s'aimer.  Le  mari  trompé,  averti  par  la 
sorcière  Nola,  les  surprend  dans  la  forêt,  mais  il  réserve  sa  vengeance 
pour  un  jour  de  tempête,  o\x  il  entraîne  son  frère  dans  la  tourmente.  On 
ramène  Branther  mourant,  et  Elsen,  défaillante  sur  le  cadavre  de  son 
amant,  exalte  son  amour  et  s'enfuit  éperdue. 

La  partition  de  M.  Mercier  a  du  mouvement  et  une  musicalité  des 
plus  agréables.  La  déclamation  en  est  particulièrement  juste  et  on  ne 
peut  guère  reprocher  à  l'orchestration,  claire  et  sobre,  qu'un  léger  abus 
de  harpes,  facile  à  atténuer  à  la  représentation. 

La  fin  du  i^*"  acte  qui  nous  montre  le  retour  de  Branther  et  la  scène 
du  2^  acte  oià  Elsen  restée  seule  murmure  dans  la  nuit  tombante  l'aveu 
de  son  amour  naissant  sont  de  très  jolies  pages,  —  peut-être  un  peu 
«  tristanesques  ».  Le  3^  acte,  expressif  et  musical,  contient  certains 
morceaux  très  vivants  et  la  douleur  d'Horsel  y  est  traduite  avec  émotion. 
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Dans  le  4^  on  remarque  notamment  la  chanson  du  pêcheur  et  un  thème 
populaire  norvégien  qui  s'apparente  quelque  peu  à  «  la  Mort  d'Ase  » 
et  sur  lequel  est  construite  la  fin  de  l'acte,  très  bien  traité  au  point  de 
vue  dramatique. 

Elsen  est  avant  tout  une  oeuvre  de  théâtre,  c'est-à-dire  qu'il  ne  faut 
pas  l'examiner  trop  à  la  loupe,  comme  on  ferait  d'une  mélodie  ou  d'une 
œuvre  de  musique  pure. 

Le  théâtre,  en  général,  doit  procéder  plutôt  de  la  fresque  que  de  la 
miniature,  et  l'amour  du  détail  autant  que  la  recherche  de  vaines  sub- 
tilités nuisent  le  plus  souvent  à  l'effet  scénique.  C'est  pour  vouloir  mé- 
connaître ce  principe  que  nombre  de  compositeurs  écrasent  leurs  poèmes 
sous  un  fatras  de  musiques  aussi  inutiles  que  fatigantes.  Ils  font  si 
bien  que  leurs  œuvres  ne  passent  pas  la  rampe  et,  faute  d'attacher 
le  public,  engendrent  un  morne  ennui. 

I^oin  de  moi  la  pensée  d'exalter  les  productions  faciles  et  bâclées  des 
véristes  ou  celles  de  tant  d'ignorants  qui  se  mêlent  d'écrire  de  la  musi- 
que !  Le  théâtre  est  avant  tout  œuvre  de  goût  et  de  mesure,  et  telle 
simple  tenue  de  note  bien  à  sa  place,  voire  même  tel  silence  ménagea 
propos,  sont  souvent  plus  expressifs  que  de  lourdes  pages  noircies  inuti- 
lement où  l'auteur  prétend  faire  un  sort  à  chaque  note.  Et  à  ce  propos, 
Messieurs,  me  sera-t-il  permis  de  déplorer  ici  ce  despotisme  de  la  mode 
qui  incite  tant  de  musiciens  bien  doués  à  sacrifier  au  goût  du  jour  leurs 
dons  naturels?... 

Le  désir  de  plaire^  qu'on  reproche  si  âprement  à  quelques  composi- 
teurs dont  la  sincérité  fait  la  plus  grande  part  du  succès,  n'est  peut-être 
pas  d'une  essence  supérieure  à  cette  sorte  de  flatterie  qui  consiste  à 
s'approprier  les  procédés  de  certains  musiciens  en  vogue  pour  se  con- 
cilier, avec  leur  approbation,  les  applaudissements  des  snobs  (\m  les  ad- 
mirent, de  ces  snobs  dont  M.  Jules  Lemaître  a  écrit  si  justement  «  qu'ils 
ne  s'aperçoivent  pas  que  d'être  aveuglément  pour  l'art  de  demain,  cela 
est  à  la  portée  même  des  sots  ;  qu'il  est  aussi  peu  original  de  suivre 
de  parti  pris  toute  nouveauté  que  de  s'attacher  de  parti  pris  à  toute 
tradition  et  que  l'un  ne  demande  pas  plus  d'effort  que  l'autre.  » 
Et  M.  Jules  Lemaître  de  continuer  :  «  Le  snob  est  un  mouton  de 
Panurge  prétentieux,  un  mouton  qui  saute  à  la  file,  mais  d'un  air 
suffisant.  » 

Mais  après  tout.  Messieurs,  pourquoi  s'élever  ainsi  contre  les  snobs 
ou  leurs  idoles  éphémères  ?  —  Celui  qui  n'écrit  que  pour  les  snobs  ne 
porte-t-il  pas  en  lui-même  son  châtiment,  et  n'est-il  pas  suffisamment 
puni  par  le  pénible  labeur  que  devient  pour  lui  la  poursuite  obstinée  du 
j^arel  II  ne  connaît  plus  les  vraies  joies  de  la  composition,  et  c'est  à  force 
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défaire  taire  dans  son  cœur  l'inspiration  généreuse  et    naturelle   qu'il 
en  vient  presque  toujours  à  une  douloureuse  stérilité. 

Le  snobisme  est  le  refuge  des  excentriques  et  des  impuissants.. 

Un  grand  maître  qui  fut  un  homme  de  théâtre  admirable  et  que  l'on 
ne  peut  assurément  accuser  de  s'être  attardé  à  des  formules  surannées  — 
j'ai  nommé  Verdi  —  disait  aux  jeunes  musiciens  :  «  Mettez  la  main 
sur  votre  cœur,  écoutez-le.  »  Ehi  bien  !  Messieurs,  c'est  là  certainement 
ce  qu'a  fait  M.  Adalbert  Mercier  :  il  a  écrit  Elseji  sans  calcul^  avec  une 
parfaite  simplicité  de  cœur  et,  sinon  avec  une  science  agressive,  du 
moins  avec  une  fraîcheur  d'émotion  qui  a  conquis  la  majorité  de  vos 
suffrages. 

Son  œuvre  est  bien  française,  et  c'est  là  sa  plus  grande  qualité.  A 
peine,  en  effet,  sommes-nous  sortis  de  la  formidable  tourmente  wagné- 
rienne  que  de  toutes  parts  nous  déborde  à  nouveau  l'invasion  étrangère. 
Ce  ne  sont  à  Paris  que  manifestations  exotiques,  festivals  de  toutes  les 
nations  qui  font  de  notre  capitale  une  véritable  Tour  de  Babel  musi- 
cale !  Il  est  grand  temps  de  nous  ressaisir  et  de  mettre  un  terme  aux 
luttes  fratricides  où  nous  nous  épuisons  sous  le  regard  ironique  de 
l'étranger,  trop  heureux  de  voir  nos  dénigrements  s'ajouter  encore 
aux  siens.  Efforçons-nous  de  rester  nous-mêmes,  soyons  français 
avant  tout^  et  dans  ce  but,  dédaigneux  des  vaines  complications  comme 
des  excentricités,  cultivons  précieusement  le  génie  de  notre  race,  fait 
avant  tout  de  clarté,  de  simplicité  et  de  sobriété  dans  l'expression. 

Il  est  heureux,  et  d'un  exemple  réconfortant,  que  le  concours  de  la 
ville  de  Paris  ait  fait  connaître,  en  ces  heures  troubles,  une  œuvre  qui 
réunit,  sinon  pleinement  épanouies,  du  moins  en  germe,  quelques- 
unes  de  ces  qualités. 

Nous  sommes  satisfaits  de  pouvoir  ajouter  que  cette  œuvre  sera  pro- 
chainement présentée  au  public.  Le  conseil  municipal  a  en  effet  décidé, 
sur  le  rapport  de  M.  Deville,  qu'il  serait  alloué  une  somme  de  20.000  fr. 
pour  une  série  de  représentations  dCElsen  sur  un  théâtre,  en  y  met- 
tant la  condition  que  ces  représentations  commenceraient  du  i"  au 
i5  novembre. 

Nous  ne  pouvons  qu'approuver  cette  décision. 

Voici  le  procès-verbal  qui  a  clôturé  les  travaux  du  jury  : 

«  Le  jury  décide  : 

«  1°  Qu'il  n'y  a  pas  lieu  d'accorder  le  prix  unique  avec  toutes  ses  con- 
séquences en  ce  qui  concerne  l'allocation  personnelle  et  l'exécution  de 
l'œuvre  couronnée. 

«  2°  Qu'il  y  a  lieu  d'attribuer  une  première  prime  de  3. 000  francs  à 
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M.  Adalbert  Mercier,  auteur  de  la  partition  intitulée  Elsen  et  destinée 
au  théâtre,  et  que,  vu  les  mérites  de  cette  œuvre,  il  y  aura  lieu  de 
demander  au  conseil  municipal  d'allouer  à  son  auteur,  dans  les  con- 
ditions les  plus  larges  possibles  et  dans  la  limite  des  crédits  qui  resteront 
disponibles,  sansdépassertoutefois  le  chiffre  prévu  à  l'article  9  du  règle- 
ment, une  somme  destinée  à  en  faciliter  la  représentation  dans  un 
théâtre  choisi  par  M.  Mercier. 

«  S*»  Qu'il  y  a  lieu  d'attribuer  une  seconde  prime  de  3. 000  francs,  sur 
les  crédits  disponibles,  à  M.  Roger  Ducasse,  auteur  de  l'œuvre  sympho- 
nique  Au  jardin  de  Marg-uerite. 

«4°  Qu'il  y  a  lieu  d'accorder  une  mention  honorable  avec  médaille  de 
la  ville  de  Paris  à  M.  Bertelin,  auteur  de  l'œuvre  dramatique  Sakoun- 
tala, 

M  5°  Qu'il  y  a  lieu  de  modifier  le  règlement  en  autorisant  les  auteurs 
jugés  susceptibles  d'obtenir  le  prix  à  présenter  l'exécution  de  leurs 
œuvres  devant  le  jury  avec  l'aide  d'interprètes  de  leur  choix  limités 
cependant  aux  artistes  composant  un  quatuor  vocal,  en  leur  donnant 
un  délai  de  préparation  de  huit  jours.  »  j 

Il  me  reste,  Messieurs,  en  terminant  ce  rapport,  à  relater  le  voté  de 
félicitations  que  le  jury,  au  moment  de  se  séparer,  a  adressé  à  notre 
sympathique  président  M.  Ernest  Caron. 

Je  m'y  associe  encore  une  fois  de  tout  cœur  et  je  prie  M.  le  préfet 
ainsi  que  MM.  les  membres  du  jury  de  vouloir  bien  trouver  ici  l'expres- 
sion de  mes  sentiments  profondément  dévoués  et  respectueux. 

Henry  Février. 


Publications  et  exécutions  récentes. 

Wagner  et  Liszt.  —  La  Correspondance  de  Wagner  et  de  Liszt ^  traduction 
française  par  L.  Schniitt,  professeur  honoraire  de  r Université  de  France^  a  été 
publiée  à  Leipzig,  chez  Breitkopf  et  Hœrtel  (2  vol.  de  308  et  307  p.  in-8°). 
De  ce  curieux  répertoire  de  documents  biographiques  se  dégagent  des  idées 
très  favorables,  pour  des  raisons  diverses,  à  la  mémoire  des  deux  grands 
musiciens. 

R.  Wagner,  comme  tous  les  artistes  créateurs  qui  portent  en  eux  un  idéal 
obstiné,  a  grand'peine  à  s'adapter  aux  nécessités  de  la  vie  commune  qui  inter- 
rompent à  chaque  instant  la  poursuite  de  son  rêve  et  le  rappellent  brutalement 
dans  le  domaine  du  «  doit  et  avoir  »  où  se  pose,  impérieuse,  pour  le  pain  quo- 
tidien, la  question  d'argent.  Il  n'est  pas  de  ces  compositeurs  qui,  désertant  leur 
chimère,  se  font  de  belles  rentes  en  donnant  des  leçons  de  piano.  Il  ne  se  croit 
bon  qu'à  une  chose  :  faire  du  théâtre  lyrique  ;   il  voudrait  n'avoir  d'autre  souci 
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que  celui-là  ;  et,  avec  la  naïveté  un  peu  indiscrète,  enfantine,  mais  toute  natu- 
relle, de  l'homme  de  génie,  il  demande  à  ses  amis  de  lui  assurer  la  tranquil- 
lité nécessaire  à  la  production  des  chefs-d'œuvre.  Cette  insistance  serait  odieuse 
ou  déplaisante  chez  un  homme  ordinaire  ;  elle  nous  touche  chez  un  R.  Wagner. 
Il  ne  craint  pas  de  tendre  la  main,  étant  sûr  que  bientôt  il  rendra  infiniment 
plus  qu'il  n'a  reçu.  Il  a  néanmoins  le  sentiment  que  sa  situation  est  fausse,  qu'il 
manque  aux  usages,  qu'il  doit  prendre  des  ménagements  ;  et  un  dès  intérêts 
principaux  de  cette  correspondance  est  dans  ce  conflit  prolongé  de  la  pensée 
artistique  et  de  la  vie  réelle.  Goethe  a  dit  :  «  L'amour  est  la  plus  belle  chose  du 
monde  ;  mais  l'amour  est  impossible.  »  La  plupart  des  hommes  de  génie,  dans 
la  période  des   commencements,  ont  dû  en  dire  autant  de  l'art. . . 

Quant  à  Liszt,  il  apparaît  bien  ici  tel  qu  il  fut  :  généreux,  chevaleresque, 
ami  au  cœur  tendre  et  grand. 

Wagner  lui  écrit  le   i8  juin  1849  (il  avait    alors  36  ans)  : 

<i  Je  n'ai  qu'un  but  ;  il  n'est  qu'une  chose  que  je  puisse  et  veuille  faire  tou- 
jours avec  plaisir,  avec  entrain:  c'e^f  travailler,  ce  qui  revient  à  dire  pour 
moi  :  écrire  des  opéras.  Je  suis  incapable  de  faire  autre  chose  :  jouer  un  rôle, 
remplir  des  fonctions^  je  ne  le  pourrai  jamais,  et  je  tromperais  ceux  à  qui  je 
promettrais  de  me  livrer  à  un  autre  genre  d'activité. 

«.  Procure:{-moi  donc  un  petit  traitement  annuel,  juste  suffisant  pour  nous 
assurer,  à  ma  femme  et  à  moi,  une  existence  tranquille  à  Zurich,  puisque  je 
ne  puis  pas  encore  songer  à  me  fixer  en  Allemagne,  près  de  vous.  Je  t'ai 
parlé  à  Weimar  d'un  traitement  de  3 00  thalers,  que  je  voudrais  demander 
à  la  grande-duchesse  en  échange  de  mes  opéras  entiers  ou  remaniés,  etc.   » 

Au  moment  où  il  en  était  réduit  à  solliciter  un  «  petit  traitement  »,  et  à  implo- 
rer, lui,  l'ancien  révolutionnaire,  l'assistance  de  la  grande-duchesse,  Wagner 
avait  déjà  écrit  la  Fée  (1833),  le  Liebesverbot  (1836),  Rienzi  {1842)^  le  Hollan- 
dais volant   (Vaisseau  fantôme,  1843),  et  Tann/zause?- (1845)  1... 

De  cette  même  année  1849  • 

(.(...  Si  tu  veux  me  rendre  wi  service,  envoie-moi  un  peu  d'argent  pour  que 
je  puisse  partÎK  et  aller...  n'importe  où  ;  peut-être  finirai-je  par  aller  à  Zurich, 
che\  mon  ami  Millier.  Je  voudrais  avoir  un  peu  de  repos  pour  ébaucher  le 
texte  de  l'opéra  que  je  dois  écrire  pour  Paris  ;  je  ne  me  sens  pas  le  courage 
de  le  faire  maintenant.  —  Qu' irais-j e  faire  à  Lotidres  ?  Je  ne  suis  bon  à  rien  ; 
tout  au  plus  suis-je  capable  d'écrire  des  opéras,  ce  qu'il  m'est  impossible  de 
faire  à  Londres.  » 

Liszt  est  la  providence  à  laquelle  il  faut  toujours  recourir.  Wagner  fait  appel 
à  sa  générosité,  tantôt  avec  des  précautions  et  des  ménagements,  tantôt  par  une 
sorte  de  supplication: 

n...Ence  moment  oiiVespoir  de  revoir  bientôt  ma  femme  me  rend  à  la 
fois  si  heureux  et  si  triste,  je  ne  puis,  pour  voir  mes  vœux  bientôt  réalisés, 
m' adresser  à  personne  avec  plus  de  confiance  qu'à  toi.  Je  t'en  prie  donc,  au 
nom  de  ce  que  tu  as  déplus  cher,  tâche  de  réunir  autant  d'argent  quepossible 
et  envoie-le,  non  pas  à  moi,  mais  à  ma  femme,  afin  qu'elle  puisse  partir  et  me 
retrouver  avec  la  certitude  d'avoir  à  passer  un  peu  de  temps  avec  moi  sans  le 
souci  du  lendemain.  O  très  cher  ami,  tu  as  à  cœur  mon  intérêt,  mon  âme,  mon 
art  ;  sauve-moi  pour  mon  art  !  » 
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Wagner  écrit  à  Liszt,  de  Zurich,  le  7  août  1849  : 

<i  Ah  !  mes  enfants,  si  vous  me  donniez  de  quoi  vivre  comme  à  un  ouvrier 
médiocre,  vous  aurie\  vraiment  du  plaisir  à  me  voir  travailler  et  produire 
sans  relâche  des  œuvres  qui   vous  appartiendraient  sans  réserve  !  » 

Et,  dans  une  longue  lettre  de  la  mênie  année   (14  octobre)  : 

«...  Dans  tous  mes  actes,  dans  toutes  mes  pensées,  je  ne  suis  qu'artiste,  exclu- 
sivement artiste  :  or,  si  je  dois  me  jeter  dans  notre  publicité  moderne,  je  ne 
saurais  le  faire  comme  artiste  :  quant  à  m'y  aventurer  comme  homme  politique, 
que  Dieu  m'en  préserve  ! 

«  Pauvre  comme  Job,  sans  armes  pour  conquérir  le  pain  de  chaque  jour, 
ti' ayant  ni  biens  présents,  ni  biens  à  venir,  je  n'aurais  donc  autre  chose  à  faire 
qu'à  gagtier  de  l'argent  ;  mais  je  n'ai  appris  que  mon  art,  et  de  nos  jours  il 
m'est  impossible  d'y  recourir  pour  me  créer  des  ressources  :  je  ne  puis  courir 
après  la  publicité  ;  comme  artiste,  je  ne  pourrais  être  sauvé  que  si  la  publicité 
venait  me  chercher. 

i<.  La  publicité  en  vue  de  laquelle  je  puis  travailler  se  réduit  à  un  petit  co- 
mité, qui  est  aujourdliui  pour  moi  le  public  tout  entier.  Il  faut  donc  que  je 
m'adresse  à  ce  petit  nombre  de  fidèles  et  que  je  leur  demande  s'ils  m'aiment 
asse:(,  moi  et  mon  activité  d'artiste  dans  ce  qu'elle  a  de  meilleur,  pour  me 
mettre  à  même,  autant  qu'il  est  en  eux,  d'être  moi  et  de  pouvoir  déployer  libre- 
ment mon  activité.  Ces  fidèles  sont  rares  ;  déplus,  ils  sont  très  disséminés  ; 
mais,  par  contre,  le  caractère  de  leur  sympathie  pour  moi,  c'est  d'être  éner- 
gique. 

«...  La  question  est  donc  celle-ci:  Où  et  comment  me  procurerai-je  de  quoi 
vivre  ? 

«...  Cher  ami,  tu  est  à  présent  le  seul  homme  sur  lequel  je  croie  encore  pou- 
voir  compter  /  » 

Du  Zeltweg,  Wagner  écrit  encore  à  Liszt: 

«....  Maintenant,  cher  Lis\t,  il  s'agit  de  me  fournir  les  moyens  indispen- 
sables pour  arriver  à  un  but  bien  défini.  Depuis  longtemps  il  était  clair 
pour  moi  que  tu  ne  peux  pas  m'entretenir  à  toi  seul,  et,  connaissant  ta  situa- 
tion, j'éprouve  toujours  un  serremeiit  de  cœur  quand  je  viens  te  demander  de 
faire  des  sacrifices  pour  moi.  Je  me  suis  donc  adressé  à  un  ami  de  Dresde  [qui 
est  lui-même  tout  à  fait  pauvre),  en  le  priant  de  tâcher  de  trouver  che\  mes 
autres  amis  un  peu  d'argent  pour  moi,  afin  qu'à  vous  tous  vous  m'aidie^  à 
traverser  les  moments  les  plus  difficiles  que  je  vois  venir.  Les  nouvelles  que 
j'ai  reçues  de  lui  jusqu'à  présent  ne  me  permettent  pas  de  m' attendre  à  ce  que  ses 
efforts  soient  couronnés  desuccès ;  dans  tous  les  cas,  le  résultat  de  ses  démarches 
sera  plus  que  modeste.  Tu  as  été  asse:{  aimable  pour  me  promettre  de  pré- 
lever sur  tes  ressources  de  quoi  m'aider  à  atteindre  la  fin  de  cette  année  ; 
ne  m' er  veuille  donc  pas  si  je  t'affirme  que  je  me  vois  dans  la  nécessité  de 
faire  entrer  dans  mes  calculs  V accomplissement  de  cette  amicale  pro- 
messe. 

«  Je  ne  compte  sur  personne  d'autre  et  je  ne  me  fais  plus  d'illusions  !  » 

Cette  lettre  est  suivie  de  la  réponse  de  Liszt,  dont  je  reproduis  le  début 
(Weiinar,  14  janvier  1850)  : 
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«  Cher  ami  !  de  retour  à  Weimar,  je  m'empresse  de  te  faire  parvenir  une 
traite  de  5oo/r.  sur  Rothschild.  D'après  ce  que  vous  me  dites  J'espère  qu'elle 
vous  servira  à  Paris,  où,  j'en  suis  persuadé,  tu  trouveras  le  meilleur  terrain 
pour  ton  activité  et  ton  génie. 

«.J'approuve  entièrement  le  plan  que  tu  veux  suivre,  et  qui  consiste  à  rester 
tout  à  fait  fidèle  à  toi-même^  «  tout  en  ayant  toujours  Paris  devant  lesyeux, 
tant  à  l'ébauche  qu'à  iexécution  de  ton  œuvre  ».  J'attends  donc  à  brève 
échéance  le  plus  beau,  le  plus  heureux  résultat.  Tu  as  parfaitement  raison  de 
ne  pas  songer  à  devenir  Français;  sans  compter  que  tu  y  réussirais  difficile- 
ment, tu  as  une  tâche  tout  autre,  presque  opposée,  c'est-à-dire  celle  de  germa- 
niser les  Français  à  ton  point  de  vue,  ou  plutôt  de  les  enthousiasmer  et  de  les 
passionner  pour  une  œuvre  d'art  dramatique  plus  générale,  plus  large,  plus 
noble.  » 

Elle  est  bien  fine,   bien  perspicace  et  sage,  cette  observation  de  Liszt  !... 

Liszt  n'est  pas  seulement  l'ami  toujours  prêt  à  ouvrir  son  coeur  et  sa  bourse  ; 
•  il  fait  jouer  les  pièces  de  placement  un  peu  difficile  et,  au  besoin,  il  avance  la 
recette.  Wagner  lui  écrit  le  i6  juin  1852  : 

«...  Avec  mes  revenus  ordinaires  je  ne  puis  faire  face  aux  dépenses  qu'en- 
traînent de  pareils  excès.  Pour  l'hiver  prochain,  je  m'attends  à  quelques  re- 
cettes extraordinaires  :  le  Tannhaeuser  à  Leipzig,  et  probablement  aussi  à 
Breslau.  Mais  avant  tout  je  tiens  pour  certaine  la  recette  que  tu  me  procureras 
à  Weimar  pour  le  Vaisseau  fantôme.  Je  puis  bien  évaluer  cette  dernière  à  20, 
voire  à  2g  louis,  n'est-ce  pas }  Si  tu  me  faisais  avoir  cette  somme  à  titre 
d'avance?  Qu'en  dis- tu  ?» 

On  est  étonné  de  voir  un  R.  Wagner  écrire  ce  qui  suit,  en  1853  (3  mars),  c'est- 
à-dire  après  l'admirable  Lohengrin  : 

« — ï' espère  pouvoir  écrire  demain  aussi  à  Zigesar  ;  j'ai  à  le  remercier  d'un 
cadeau  extrêmement  riche  qu'il  m'a  fait  pour  le  Vaisseau  fantôme.  //  faut  que 
j'avoue,  à  ma  honte,  que  ce  cadeau  est  arrivé  à  point,  encore  qu'il  me  rappelât 
d'une  manière  un  peu  singulière  que  c'est  aux  frais  de  l'ami  Lis^t  que  f  ai 
été  voir  l'année  dernière  les  îles  du  lac  Majeur  !  Oui,  mon  Dieu  I  je  res- 
terai éternellement  un  gueux,  un  gueux  !  Pourquoi  t'occuper  encore  de 
moi  ?...  » 

Dans  cette  correspondance  d'un  caractère  si  humain,  et  qui  fait  tant  d'honneur 
à  Liszt  sans  amoindrir  Wagner,  il  y  a,  çà  et  là,  des  observations  curieuses.  De 
Zurich,, en  1852  (4  mars),  Wagner  écrit  à  Liszt  (alors  amant  de  la  princesse  de 
Wittgenstein)  : 

«...M'^^la  princesse  de  Wittgenstein  m'a  écrit  une  lettre  très  affectueuse 
qui  m'a  fait  grand  plaisir  :  je  te  prie  de  la  remercier  bien  cordialement  de  sa 
bonté.  Le  vif  intérêt  qu'elle  a  voué  à  mon  L.o\iQngnn,  surtout  à  l'occasion  de 
sa  dernière  représentation,  est  pour  moi  d'un  prix  inestimable.  Ce  qui  m'a  sur- 
tout ravi,  ce  sont  ses  spirituelles  observations  sur  le  rôle  d'Ortrude  et  la  com- 
paraison qu'elle  fait  entre  le  jeu  de  l'actrice  d'autrefois  et  celui  de  l'artiste 
d'aujourd'hui.  Ton  amie  verra  tout  de  suite  de  quel  côté  je  penche  :  je  n'ai  qu'à 
lui  dire,  à  propos  de  ce  caractère,  qu'Ortrude  est  une  femme  qui  ne  connaît 
point  l'amour.  C'est  tout  dire,  et  c'est  dire  ce  qu'il  y  a  de  plus  terrible.  Elle 
R.  .M.  2 
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ne  vit  que  par  la  politique.  Un  homme  politique  est  désagréable  ;  mais 
une  femme  politique  est  horrible  ;  c'est  cette  horreur  que  f  avais  à  repré- 
senter. » 

Je  citerai  enfin  ce  billet  de  Wagner  à  Liszt  (Zurich,  26  décembre  1853,  ': 
«  Merci,  mon  Christ  aimé^  mon  Noël  I  Je  te  considère  comme  mon  Sauveur 
lui-même,  et  c'est  à  ce  titre  de  Sauveur  que  j'ai  placé  ton   image  sur  V autel 
de  mon  travail  !  Merci ^    merci  mille  fois  d'être  venu,  car  j'étais  bien  seul  ! 

«  Si  j'avais  une  .bien-aimée,  je  crois  que  je  ne  lui  écrirais  pas  une  ligne  ; 
permets-moi  au  moins  de  ne  t'écrire  que  quelques  lignes,  à  toi  !...  Me  voilà 
tout  fier  ;  je  compte  sur  toi,  et  je  me  tais,  après  t'avoir  dit  que  je  t'aime  vrai- 
ment du  fond  du  cœur.  A  toi,  R.  W.  » 

En  lisant  ces  lettres  curieuses,  on  entend  chanter  d^ns  sa  mémoire  quelques 
pages  d'opéras  inoubliables  ;  on  évoque  l'image  héroïque  de  Liszt  au  piano  ou 
au  pupitre  de  l'orchestre  (dirigeant  une  œuvre  comme  les  Préludes)  ;  on  se  dit 
que  Wagner  et  Liszt  furent  deux  exerhplaires  d'humanité  supérieure,  entachée 
de  faiblesses  diverses,  et  qu'il  y  a  quelque  chose  qui  est  encore  au-dessus  du 
génie  musical  :  c'est  la  noblesse  des  sentiments  !  —  E.  D. 

Les  sons  et  les  couleurs.  —  Dans  l'ouvrage  original  et  curieux  que  nous 
avons  déjà  annoncé,  les  Secrets  du  Coloris,  classification  des  couleurs, 
M.  G.  de  Lescluze  (de  Dadizeele-lez-Gourtrai)  soutient  cette  thèse  que  «  les 
secrets  du  coloris  ne  sont  autres  que  la  gamme  ».  On  lit  dans    la    préface  : 

a  Quand  on  revoit  l'histoire  musicale  et  qu'on  se  reporte  à  l'époque  où,  700 
ans  avant  J.-C,  Terpandre  fut  exilé  de  Sparte  pour  avoir  ajouté  une  7^  corde 
à  la  lyre,  on  constate  l'énorme  effort  qu'a  dû  faire  la  pensée  humaine  avant  de 
réaliser  la  conquête  de  la  gamme.  Ce  n'est  qu'à  la  fin  du  xvi^  siècle  qu'elle 
acquiert  la  notion  de  tonalité  et  qu'elle  reçoit  sa  théorie  complète  par  la  dési- 
gnation des  degrés  de  la  gamme  en  tonique,  seconde,  tierce,  etc. 

«  Dès  lors  la  voie  est  ouverte  à  l'harmonie,  qui  devient  une  science,  et  l'on 
voit  surgir  la  grande  liste  des  compositeurs  musicaux.  Sans  doute  la  gamme 
demande  encore  le  concours  du  talent  qui  l'utilise,  mais  je  demande  ce  qu'un 
Mozart,  ce  qu'un  Bach,  eussent  pu  faire  avec  la  gamme  incomplète  ou  tétra- 
corde  des  Grecs. 

«  Le  coloris  chromatique  retarde  de  quatre  siècles  sur  la  musique.  Rubens 
lui-même  a  une  pénurie  de  bleus  qui  l'oblige  à  répéter  un  bleu  de  l'avant-plan 
pour  le  ciel  du  fond. 

«  ...  A  mesure  que  les  nuances  se  qualifieront,  toute  difficulté  sera  destinée  à 
s'évanouir,  et  le  peintre  jouer  a  de  sa  gamme  commedhm  clavier.  En  même  temps 
pourra  se  résoudre  la  question  d'apparence  si  embrouillée  du  nom  littéraire  des 
nuances.  » 

Bien  qu'il  déclare  travailler  ce  sujet  depuis  trente  ans,  l'auteur  avoue  n'être 
pas  encore  en  mesure  de  présenter  les  couleurs  et  les  nuances  de  couleurs  comme 
on  présente  les  degrés  des  diverses  échelles  sonores,  en  un  mot  de  nous  offrir 
des  «  gammes  coloriées  »  ;  mais  c'est  bien  le  but  vers  lequel  il  tend.  Son  livre 
traite  à  la  fois  des  gammes  sonores  et  des  «  gammes  »  de  couleur.  De  cette 
étude  hardie  et  à  double  fin,  encore  inachevée,  la  partie  musicale  est  celle  qui 
nous  intéresse  le  plus.  J'en  détache  les  lignes  suivantes  : 
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«  Charles  Henry  cite  jusqu'à  six  commensurations  différentes  de  la  gamme, 
d'après  :  i°  Py thagore,  2°  Delezenne,  3°  Renaud,  4° Charles  Meerens,  5°  Wronski 
et  Durutte,  6°  Sauveur  et  les  traités  de  physique. 

«  Comme  raison  théorique,  ces  diverses  évaluations  se  rapportent  à  quatre 
classes: 

«  1°  Celle  qui,  avec  Pythagore,  distingue  entre  intervalles  primitifs  et  dérivés- 
L'intervalle  primitif  serait  ici  la  quinte.  La  gamme  serait  produite  par  une  série 
de  quintes  rabattues  et  ramenées  au  même  niveau  d'octave.  Mais  il  est  à  observer 
qu'une  suite  de  quintes  aboutit  à  une  octave  trop  élevée. D'ailleurs,  avant  Pytha- 
gore, la  musique  existait  sous  forme  de  tétracorde  ou  gamme  incomplète  qui 
certainement  n'était  pas  accordée  par  quintes.  Il  y  aurait  encore  à  justifier  cet 
emprunt  unique  de  la  quinte  tirée  de  l'échelle  harmonique  à  l'exclusion  des 
autres  éléments  qu'elle  contient.  En  dehors  de  toute  théorie,  ce  système  a  eu 
pour  résultat  de  fixer  à  douze  le  nombre  des  intervalles  de  la  gamme  instrumen- 
tale, nombre  nécessaire  pour  donner  à  chaque  note  une  quinte  approximati- 
vement juste.  Nous  verrons  plus  bas  les  relations  de  la  gamme  instrumentale 
avec  celle  que  présente  l'échelle  harmonique. 

«  2°  La  classe  qui,  avec  Delezenne,  évalue  les  intervalles  d'après  le  sentiment 
de  justesse  qu'en  ont  les  divers  instrumentistes. 

«  3°,  4°  et  5°  Ces  systèmes  acceptent  la  quinte  comme  intervalle  primitif, 
mais,  sur  cet  élément,  établissent  une  gamme  qui  se  rattache  à  des  spéculations 
mathématiques  et  à  des  convenances  de  nombres  abstraits  ;  en  somme,  un 
système  pythagoricien  corrigé.  Cette  distinction  purement  gratuite  entre  inter- 
valles primitifs  et  dérivés  s'est  reproduite  au  sujet  des  couleurs.  Au  fond,  elle 
ne  fait  qu'ajourner  l'explication  promise  et  ne  résout  rien. 

«  6°  Vient  la  dernière  classe  représentée  par  Sauveur.  En  reliant  les  inter- 
valles au  monocorde,  ce  savant  a  tenté  de  les  retrouver  dans  l'échelle  harmo- 
nique telle  qu'elle  était  connue  à  son  époque.  C'est  à  ce  système  que  nous 
souscrivons  et  auquel  une  connaissance  plus  complète  de  l'échelle  restitue  toute 
sa  valeur. 

«  Il  est  un  fait  étrange  à  constater  :  c'est  que  des  systèmes  si  différents  aient 
tous  accepté,  sans  discussion,  le  nombre  de  sept  degrés  ou  intervalles  de  la 
gamme.  Cet  empirisme  semble  tenir  à  la  notation  qui  admet  sept  signes  simples 
en  se  complétant,  pour  le  surplus,  par  les  altérations  écrites  au  moyen  des 
dièses  et  des  bémols.  Cette  notation  est  uniquement  due  au  caprice  du  hasard, 
car  rien  n'empêchait  d'avoir  autant  de  signes  simples  que  de  sons. 

«  Pour  quelques  théoriciens,  ce  ne  seraient  plus  les  signes,  mais  les  sons 
eux-mêmes  qui  seraient  altérés  ou  dérivés  dès  qu'ils  sont  écrits  par  signes 
doubles.  Migne  écrit  dans  son  Dictionnaire  du  Plain-Chant  qu'il  y  a  eu  de  tout 
temps  deux  genres,  le  diatonique  et  le  chromatique,  le  premier  fondé  sur  les 
sons  à  l'état  de  nature,  le  second  sur  les  altérations  de  ces  sons. 

«  Newton  lui-même  divise  le  spectre  en  sept  couleurs  principales  en  l'hon- 
neur des  sept  notes  ou  signes  simples  de  l'écriture  musicale. 

«  Jusqu'au  xvii^  siècle,  il  n'est  rien  qui  témoigne  d'une  supériorité  donnée  à 
l'un  des  deux  B  qui  formaient  alors  la  notation  des  deux  Si,  naturel  ou  bémo- 
lisé.  C'était  le  B  dur  (formant  triton  avec  Fa)  ou  carré  (écrit  en  lettre  carrée)  et 
le  B  mol  (ne  formant  pas  le  triton)  ou  rond  par  la  forme  de  son  écriture. 

«  C'est  à  regret  que  nous  employons  le  terme  de  naturel,  comme  si  toute  la 
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gamme,  même  chromatique,  n'était  pas  naturelle.  Il  a  été  introduit  au  xi^  siècle 
par  Gui  d'Arezzo  comme  opposé  à  miiance.  Le  La  se  nommait  La  par  nature. 
Par  muance,  il  se  nommait  Ut  quand  il  était  suivi  d'un  ton  entier,  ou  Mi  quand 
il  était  suivi  d'un  1/2  ton.  En  tant  qu'opposé  au  dièse  et  au  bémol,  le  mot 
naturel  apparaît  pour  la  première  fois  au  xvii^  siècle,  époque  à  laquelle  le  B  dur 
devient  Sî  tout  court,  et  le  Si  ou  B  mol  devient  Si  bémol  par  redondance  de 
termes.  » 

Sans  entrer  dans  l'analyse  des  tables  et  la  discussion  des  calculs  présentés  par 
M.  de  Lescluze,  je  me  bornerai  à  dire  que  d'un  tel  travail  ne  paraît  devoir  sortir 
un  profit  pratique  ni  pour  l'étude  des  couleurs  ni  pour  l'étude  des  sons,  et  que 
pareille  assimilation  serait,  à  mon  avis,  bien  dangereuse  pour  l'artiste.  La  thèse 
est  cependant  intéressante,  à  titre  de  curiosité  ou  de  recherche  philosophique. 
Elle  suggère  l'idée  de  l'unité  qui  règne  dans  la  nature  et,  peut-être  aussi,  dans 
les  arts.  —  E.  D. 

Concours  du  Conservatoire.  —  La  suppression  de  la  harpe  chromatique  au 
Conservatoire  et,  conséquemment,  du  concours  de  cette  classe,  a  enlevé  aux 
chroniqueurs  musicaux  de  tout  bord  le  prétexte  facile  et  annuel  d'un  parallèle 
entre  les  deux  harpes.  Aussi  bien,  nous  ne  retiendrons  des  huit  récompenses 
décernées  aux  huit  concurrentes  que  les  beaux  atours  de  MV^  Pia-Iglesias,  les 
belles  nattes  blondes  de  M"®  Couturier  et  le  beau  talent  de  W^^  Granpierre.  Ce 
sont  les  seules  choses  qui  aient  frappé  notre  attention.  Le  jury  fut  plus  libéral, 
nous  l'avons  dit,  tellement  même  que  deux  lauréates,  s'estimant  sans  doute 
indignes  des  récompenses  qu'on  leur  offrait,  refusèrent  de  comparaître  pour 
n'avoir  point  à  crier  :  «  N'en  jetez  plus  »  ! 

Le  morceau  de  concours,  composé  par  M.  Galeotti,  était  astucieusement  écrit  : 
nous  dirons  pourquoi  quelque  jour. 

P.  A. 

Le  concours  d'opéra  comique  n'a  rien  révélé  de  plus  que  le  concours  de  chant, 
M"«  Guillemot,  M™^  Wuillaume-Lambert,  MM.  Tirmont  et  Pasquier,  se  sont 
maiptenus  en  tête  de  la  liste  des  récompenses.  M.  Capitaine,  qui  a  reçu  un  second 
prix,  a  une  voix  charmante,  d'un  timbre  fort  agréable  ;  c'est  un  des  rares  ténors 
qui  ne  chantent  pas  de  la  gorge.  J'ai  remarqué  aussi  la  voix  très  belle  de 
M.  Cousinou,  qui  a  concouru  en  uniforme  de  soldat  et  qui  serait  arrivé  sans  doute 
au  premier  rang,  s'il  était  comédien  moins  inexpérimenté.  Dans  l'air  admirable 
de  V Attaque  du  moulin  d'A.  Bruneau,  M.  Chah-Mouradian  a  eu  des  défaillances 
d'intonation  et  aussi  de  style  qui  lui  ont  un  peu  nui.  J'ai  entendu  trop  de  can- 
didats qui  ne  chantaient  pas  juste  ;  en  particulier,  le  quintette  de  Cosi  fan  tutte, 
qui  a  tant  de  grâce  et  de  charme,  a  été  un  vrai  désastre  Plusieurs  candidats,  par 
excès  d'application,  sont  tombés  dans  les  minuties  et  le  maniérisme  ;  tel  lauréat, 
en  chantant  l'air  de  la  calomnie,  du  Barbier  de  Séville,  nous  a  fatigués  en  voulant 
mimer  par  le  geste  toutes  les  idées  et  faire  un  sort  à  chaque  mot  !  —  La  ligne  de 
démarcation  entre  l'opéra  et  l'opéra  comique  s'efface  de  plus  en  plus.  Enfin,  les 
décisions  du  jury  ont  parfois  des  motifs  que  le  public  ne  connaît  pas.  Tel  sujet, 
que  je  ne  nommerai  pas,  reçoit  un  premier  prix,  parce  que,  l'an  dernier,  il  a  eu 
un  second  prix,  et  qu'il  ne  convient  pas  de  lui  attribuer  une  récompense  nouvelle 
inférieure  à  l'ancienne.  —  S. 
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Le  concours  de  piano  a  été,  comme  d'habitude,  fort  remarquable.  La  sonate 
de  Beethoven  imposée  avait  sans  doute,  pour  de  si  jeunes  exécutants,  une  trop 
grande  richesse  de  sentiments  profonds  et  romantiques  ;  ils  n'en  pouvaient  guère 
saisir,  on  l'a  dit,  toute  la  signification.  Mais  qu'importe  }  Plus  tard,  ceux  qui 
deviendront  de  vrais  virtuoses  étudieront  de  plus  près  cette  œuvre  géniale  et 
la  comprendront  mieux.  D'ailleurs,  l'instinct  artistique  du  pianiste  bien  doué  va 
beaucoup  plus  loin  que  son  expérience  réelle  de  la  vie.  La  classe  de  M.  Diémer  a 
eu,  selon  l'usage,  les  hoaneurs  de  la  journée.  Le  premier  prix  est  allé  à  un  de  ses 
élèves,  M.  Schmit,  qui  par  un  travail  assidu,  aidé  d'une  intelligence  rare,  s'est 
rendu  maître  de  toutes  les  difficultés  d'exécution,  et  a  montré,  dans  le  déchiffrage, 
une  grande  sûreté.  —  Quant  ati  concours  de  violon,  il  a  été  admirable  :  28  lau- 
réats sur  32  candidats,  et  c'était  justice.  Le  violon  et  lé  piano,  c'est  ce  qu'il  y  a  de 
mieux  dans  notre  Conservatoire  1  —  J-  L. 

"Violon  (7  juillet  1910). — Trente-sept  concurrents  et  presque  tous  de  la  meilleure 
qualité  !  Mais  lesquels  durent  se  trouver  dans  la  situation  la  plus  difficile,  des 
concurrents  ou  des  membres  du  jury  ?  car  il  fallut  à  ceux-ci  une  autorité  singulière 
et  une  grande  maîtrise  de  jugement  pour  discerner  dans  le  lot  de  jeunes  virtuoses 
qui  se  présentèrent  ce  jour-là  les  plus  dignes  du  premier  prix,  ou  du  second,  ou 
simplement  des  accessits,  ou  même  de  rien  du  tout...  Aussi  bien,  faut-il  remar- 
quer que  plus  les  années  passent  et  plus  nous  nous  éloignons  de  la  forme  con- 
cours pour  nous  rapprocher  de  la  forme  examen.  Qui  dit  concours  dit  classe- 
ment ;  l'idée  d'examen,  qui  n'exclut  pas  l'adjonction  d'une  mention,  implique  le 
succès  possible  de  quiconque  est  digne  d'être  reçu,  sans  limitation  dénombre. 
Or,  quand  nous  avons  huit  premiers  prix,  quatre  seconds  prix,  cinq  premiers 
accessits,  et  neuf  seconds,  soit  vingt-six  récompenses  au  lieu  de  quatre,  nous 
sommes  incontestablement  plus  près  d'un  examen  que  d'un  concours.  Tel  est  le 
cas  de  la  présente  journée. 

Et  ceci  n'est  pas  pour  nous  déplaire,  car  ce  système  est  la  mise  en  application 
des  idées  de  pédagogie  musicale  d'un  illustre  musicien,  qui  n'est  point  du  Con- 
servatoire. 

Ne  privons  point  des  bienfaits  de  la  publicité  les  vingt-six  lauréats  qui  rem- 
plirent les  quatre  places  du  palmarès.  Nous  donnons  leursnoms  ;  ils  le  méritent  : 

Premiers  prix  :  M.  Poulet  (classe  Lefort).  —  M.  Barozzi  (cl.  Berthelier).  — 
M.  Poirrier  (cl.  Lefort).  —  M"^  Simonne  Filon  (cl.  Berthelier^.  —M.  Hémery  (cl. 
Nadaud).  —  M.  Tenenbaum(cl.  Lefort).  —  M.  Olmazu  (cl.  Rémy).  —  M"«Cha- 
meroy  (cl.  Berthelier). 

Deuxièmes  prix  :  M.  Imandt  (cl.  Lefort).  —  M.  Darrieux  (cl.  Berthelier).  — 
M'I^  Didier  (cl.  Nadaud).  —  M"^  Laffitte  (cl.  Rémy) . 

Premiers  accessits  :  M"^  Yvonne  Giraud  (cl.  Nadaud^.  —  M.  Baladi  (cl.  Le- 
fort\  -  M.  Marcel  Duran  (cl.  Lefort).  —  M.  Jean  Godart  (cl.  Nadaud).  — 
M  .  Mâche  (cl.  Rémy). 

Deuxièmes  accessits  :  M.  Roméro  (cl.  Berthelier).  —M.  Cazeneuve  (cl.  Berthe- 
lier). —  M.  Poiré  (cl.  Lefort).  —  M.  Thénard  Dumousseau  (cl.  Nadaud).  — 
M.  Crinière  (cl.  Nadaud).  -  M^^^  Prère  (cl.  Nadaud).  —  M"^  Galitza  (cl.  Lefort). 
—  M"^  Bonjour  (cl.  Lefort).— M.  Thillois  (cl.  Lefort). 

Le  morceau  deconcours  était  pris  dans  le  3'  concerto  de  Max  Bruch  et  M.  Henri 
Dallier  avait  écrit  un  aimable  morceau  de  lecture.  —  P.  A. 
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BouRGAULT-DucouDRAY.  —  Dans  les  jurys  des  concours  de  fin  d'année  figurait 
jusqu'ici  un  maître  dont  la  mort  a  été  pour  l'art  français,  et  particulièrement 
pour  nous,  un  deuil  cruel.  Patriote  décoré  de  la  médaille  militaire,  grand  prix  de 
Rome,  compositeur  resté  fidèle  à  un  idéal  passionnément  aimé,  Bourgault- 
Ducoudray  était  un  homme  de  grande  intelligence  et  de  grand  cœur.  Aux  thèses 
qui  nous  sont  chères  (chant  populaire,  chant  choral,  remise  en  honneur  des 
modes  diatoniques),  il  apportait  une  collaboration  d'apôtre.  Nous  l'aimions  pro- 
fondément ;  nous  dirons  un  jour  les  services  qu'il  a  rendus  ;  aujourd'hui,  nous 
nous  bornons  au  suprême  adieu,  non  sans  une  profonde  émotion.  —  La  Revue 

MUSICALE. 

Ville  de  Paris.  —  L'Orphéon  municipal  de  la  Ville  de  Paris  (professeurs  et 
élèves  des  cours  d'adultes)  a  donné  son  concert  annuel,  le  7  juillet,  au  palais 
du  Trocadéro,  sous  la  direction  de  M  .  Auguste  Chapuis,  inspecteur  principal  du 
chant,  avec  le  concours  de  M™^  Hénault,  M.  Gaston  Dubois,  de  l'Opéra,  M.  Déte- 
neuille  et  M.  Alexandre  Guilmant.  Soirée  excellente  et  fort  réussie.  Au  pro- 
gramme (où  nous  n'avons  plus  eu  à  déplorer  certains  tripatouillages  comme  une 
sonate  de  Beethoven  arrangée  pour  orphéon),  le  Désert,  de;  F.  David,  Eve,  de 
Massenet.  le  Paradis  et  la  Péri,  de  Schumann  ;  nous  avons  particulièrement 
goûté,  avec  le  chant  de  fête.  Villes  glorieuses,  d'H.  Maréchal,  deux  charmantes 
nouveautés  (/'A/oîie//e,  pour  3  voix  d'enfants,  et  la  Rivière  de  chez  nous)  de  M.  A. 
Chapuis,  qui  a  dirigé  avec  son  autorité  habituelle  les  900  exécutants. 

—  M.  Gustave  Lyon,  Directeur  de  la  Maison  Pleyel  et  Président  de  la  So- 
ciété des  facteurs  de  musique,  a  reçu  la  lettre  suivante  : 

Paris,  2g  juin  1910. 
Monsieur  le  Président, 
J'ai  l'honneur  de  vous  faire  connaître  qu'il  a  été  dérobé  à  bord  du  steamer 
Ambrose,  ayant  fait  escale  à  Cherbourg  le  21  juin  courant,  un  violon  démonté, 
de  très  grande  valeur,  qui  porte  l'étiquette  originale  ((  Nicolas  et  Hieronymus 
Amati  »,  et  la  date  167-,  le  dernier  chiffre  manquant.  Ce  violon,  dont  la  touche  a 
été  décollée,  paraît  avoir  été  débarqué  à  Cherbourg. 

Au  cas  où  vous  viendriez  à  apprendre  que  cet  instrument  ait  été  offert  en  vente 
(ou  donné  en  réparation),  je  vous  serais  obligé  de  vouloir  bien  m'en  aviser. 

Veuillez  agréer.  Monsieur  le  Président,  l'expression  de  mes  sentiments  les 
plus  distingués.  —  Le  Commissaire  divisionnaire  chef  du  service   de  la  Sûreté, 

O.  Hamard. 

—  M.  Alex.  Guilmant  vient  d'être  nommé  docteur  en  musique  de  l'Université 
de  Manchester.  Le  discours  de  présentation  a  été  fait  par  le  D""  J.  Kendrick 
Pyne  M.  Guilmant  a  donné  un  récital  d'orgue  à  l'Université,  où  il  a  été  1  objet 
de  nombreuses  ovations. 

—  A  sa  dernière  réunion,  le  Comité  de  la  Société  des  Compositeurs  de  mu- 
sique a  procédé  à  l'élection  de  son  bureau  pour  l'année^igio-igi  i .  Ont  été  élus  : 
Président  :  M.  Alex.  Guilmant.  Vice-Présidents:  MM.  Arthur  Coquard,  Ch. 
Lefebvre,  J.  Mouquet,  Ch.  Tournemire.  Secrétaire  général  :  M.  D.  Ch.  Plan- 
chet.  Secrétaire  général  adjoint  archiviste  :  M.  Georges  Guiot.  Secrétaires  : 
M"'«=Mel-Bonis,  MM.  Bertrand,  Marc  Delmas  et  Marcel  Tournier.  Trésorier  : 
M.    Maurice  Emmanuel.    Trésorier  adjoint  :  M.    Anatole  Lefébure. 
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La  légende  du  Rot  des  Aulnes  a  intéressé  un  grand  nombre  de  compositeurs  ;  d'abord  les  mé- 
lodistes, à  la  tûte  desquels  Franz  Schubert  et  son  chef-d'œuvre  ;  aussi  quelques  compositeurs 
d'opéras.  Elle  a  inspiré /e  Lac  des  Aulnes  d'Edmond  Weber  (Strasbourg,  i86g,  livret  de  VVattin- 
ger)  ;  un  ouvrage  de  même  titre,  par  P.  Benoit  (présenté en  i8')i  au  Théâtre-Lyrique  de  Paris, 
mais  non  joué)  ;  un  ballet,  le  Roi  des  Aulnes,  que  M.  Henri  Maréchal  a  tait  représenter  à 
1  Opéra  en  1907. 

On  ne  connaît  guère,  pour  l'expression  poétique  de  cette  légende,  que  la  composition  de 
Goethe  (1781)  ;  nous  donnons  aussi  celle  de  Herder  (17^4-1813),  qui  peut  lui  être  comparée. 
L'une  et  l'autre  sont  des  types  de  la  poésie  allemande,  amie  delà  ballade  un  peu  brumeuse. 

I.  —  Le  Roi  des  Aulnes.  —  Qui  chevauche  si  tard  par  la  nuit  et  le  vent  >  C'est 
le  père  avec  son  fils.  Il  a  l'enfant  dans  ses  bras,  il  le  serre,  il  le  tient  au  chaud. 

—  «  Mon  fils,  pourquoi  caches-tu,  si  inquiet,  ta  figure  ?  —  Ne  vois-tu  pas, 
père,  le  Roi  des  Aulnes?  Le  Roi  des  Aulnes  avec  sa  couronne  et  sa  queue  ?  — 
Mon  fils,  c'est  une  bande  de  brouillards. 

—  «Mon  cher  enfant,  viens  avec  moi  !  Nous  jouerons  de  beaux  jeux  ensemble; 
des  fleurs  de  toutes  couleurs  sont  sur  la  plage  ;  ma  mère  a  des  vêtements 
dorés.  » 

—  «  Mon  père  !  mon  père  !  tu  n'entends  pas  ce  que  le  Roi  des  Aulnes  me  pro- 
met tout  bas  ?  —  Sois  tranquille,  reste  tranquille,  mon  fils  !  c'est  le  vent  qui 
murmure  dans  les  feuilles  sèches. 

—  «  Bel  enfant,  ne  veux-tu  pas  venir  avec  moi  ?  Mes  filles  doivent  t'attendre 
déjà  ;  mes  filles  conduiront  la  ronde  nocturne,  et  te  berceront  ;  elles  danseront 
et  chanteront  pour  toi. 

—  «  Mon  père,  mon  père  !  ne  vois-tu  pas  là  les  filles  du  Roi  des  Aulnes  dans  ce 
sombre  endroit  ?  —  Mon  fils,  mon  fils,  je  le  vois  bien  :  ce  sont  les  vieux  saules 
qui  semblent  si  gris. 

—  «  Je  t'aime,  et  ta  belle  figure  me  charme  ;  et  si  tu  ne  veux  pas  venir  de 
bon  gré,  j'emploie  la  force.  —  Mon  père,  mon  père,  voilà  qu'il  me  prend  !  Le  Roi 
des  Aulnes  m'a  fait  du  mal  !  » 

Le  père  s'effraye,  il  galope  plus  vite,  il  serre  dans  ses  bras  l'enfant  gémissant, 
il  atteint  la  ferme  avec  mille  peines  ;  dans  ses  bras,  l'enfant  était  mort. 

Goethe  (1781). 

II.  — La  FILLE  DU  Roi  DES  AuLNES. —  Le  sire  Oluf  chevauche  loin  dans  la 
nuit  pour  aller  inviter  les  gens  à  sa  noce.  Les  elfes  dansent  sur  le  vert  gazon;  la 
fille  du  Roi  des  Aulnes  lui  tend  la  main  : 

—  «  Sois  le  bienvenu.  Sire  Oluf  ;  pourquoi  te  sauver  d'ici  ?  Entre  dans  la 
ronde   et  danse  avec  moi  ! 

—  «  Je  ne  puis  pas  danser,  je  ne  dois  pas  danser  ;  demain  matin  est  mon  jour 
de  noces  ! 

—  «  Ecoute  encore,  Sire  Oluf,  viens  danser  avec  moi  !  Je  te  donnerai  deux 
éperons  d'or,  une  chemise  de  soie,  si  blanche  et  si  fine,  que  ma  mère  a  blanchie 
avec   le  clair   de  lune. 

—  «  Je  ne  puis  pas  danser,  je  ne  dois  pas  danser  ;  demain  matin  est  mon  jour 
de  noces  ! 
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—  «  Ecoute  encore,  Sire  Oluf,  viens  danser  avec  moi  !  Je  te   donnerai    des- 
monceaux d'or. 

—  «  Je  prendrais  bien  des  monceaux  d'or,  mais  je  ne  dois  pourtant,  ni  ne  puis 
danser. 

—  «   Si   tu  ne  veux  pas  danser  avec  moi,  Sire  Oluf,  que  la  contagion  et  la 
maladie  soient  avec  toi  !  » 

Elle  lui  donna  un  coup  sur  le  cœur  ;  jamais  il  n'avait  ressenti  pareille  douleur. 
Elle  le  releva  pâlissant,  sur  son  cheval. 

—  «  Va  donc  chez  ta  noble  demoiselle.  » 

Et  lorsqu'il   arriva  devant  la   porte  de   la  maison,  sa   mère  l'attendait  trem- 
blante. 

—  «  Ecoute,  mon  fils,  réponds-moi  tout  de  suite  ;  pourquoi  es-tu  si  pâle  ? 

—  «  Comment  ne  serais-je  pas  pâle  ?  j'ai   passé   par  le  royaume  du   Roi    des 
Aulnes  ! 

—  «  Ecoute,  mon  fils,  si  cher  et  fidèle  :  que  dois-je  dire  à   ta  fiancée  ? 

—  «  Dites-lui  que  je  suis  en  ce  moment  dans  la  forêt  à  essayer  mon  cheval  et 
mon  chien.  » 

Le  lendemain,  de  grand  matin,  lorsqu'il  faisait  à  peine  jour,  la  fiancée  arriva 
avec  son  cortège. 

On  versa  de  la  bière  ;  on  versa  du  vin. 

—  «  Où   est  Sire  Oluf,  mon  fiancé  ? 

—  «  Sire   Oluf  est   en    ce  moment  dans  la  forêt  :  il  essaye  son  cheval  et  son 
chien.  » 

La  fiancée  souleva  le  voile  d'écarlate  :  Sire  Oluf  gisait  sous  le  voile,  et  il  était 
mort  I 

Herder. 


III.  —  La  liberté  de  l'artiste-  —  «  Je  ne  commanderai  pas  au  chanteur, 
dit  le  monarque,  le  sourire  sur  les  lèvres.  Il  dépend  d'un  plus  grand  maître  ; 
il  obéit  à  l'heure  impérieuse  !  Comme  lèvent  d'orage  bruit  dans  les  airs,  sans 
que  l'on  sache  d'où  il  vient  et  gronde  ;  comme  la  source  jaillit  des  profondeurs 
cachées,  ah!  la  chanson  du  chanteur  éclate  du  dedans,  elle  éveille  la  puis- 
sance des  sentiments  obscurs  qui  merveilleusement  dormaient  dans  le 
cœur.  » 

(Schiller,  le  Comte  de  Habsbourg^    1803,  5^  strophe.) 


Le  Gérant  :     A.  Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  Irançgiss  d'Imarimene 
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(Honorée  d'une  souscription  du  Ministère  de  l'Instruction  publique.) 
Nos  15-16  (dixième  année)  lt;'-15  Août  1910 


AVIS.  —  Nous  rappelons  à  nos  lecteurs  que  suivant  l'usage  adopté 
depuis  sa  fondation  {igoi)  la  Revue  musicale  ne  paraît  qu'une  fois  en 
août  et  une  fois   en  septembre. 

La  réforme  du  Conservatoire. 

A  propos  des  derniers  concours,  le  journal  Comœdia  a  fait  une  enquête  intéres- 
sante sur  cette  question  :  Y  at-il  lieu  de  réformer  le  Conservatoire  ? 

Pour  tout  ce  qui  concerne  l'enseignement  de  la  virtuosité  instrumentale, — 
ajoutons,  avec  un  peu  de  complaisance  :  le  solfège  et  le  chant,  —  il  n'y  a,  je 
crois,  aucune  réforme  profonde  à  demander.  Deux  points  seulement  réclament 
l'attention  : 

Il  faudrait  d'abord,  et  d'une  façon  générale,  astreindre  tous  les  professeurs  â 
faire  un  service  régulier,  à  accepter  une  discipline  ferme  et,  comme  les  cama- 
rades, à  observer  les  règlements  ; 

En  second  lieu,  il  conviendrait  d'élargir  et  de  modifier  les  programmes  d'études 
dans  les  classes  de  composition.  Le  contrepoint  qu'on  enseigne  au  Conser- 
vatoire (à  en  juger  par  les  oeuvres  des  professeurs  eux-mêmes)  n'est  pas  du 
contrepoint  :  c'est  encore  de  l'harmonie,  où  on  enchaîne  des  accords.  De  plus, 
—  et  c'est  la  grande  lacune  I  —  les  élèves  ne  font  jamais  l'analyse  des  chefs- 
d'œuvre  du  contrepoint.  Sous  prétexte  que  J.-S.  Bach  a  écrit  des  fugues  pleines 
de  fantaisie,  trop  libres  de  forme  pour  servir  de  base  à  un  enseignement  rigou- 
reux, on  ne  fait  jamais  analyser  de  près  le  Clavecin  bien  tempéré  ou  lArt 
de  la  fugue.  Jai  vu  des  lauréats,  nantis  d'un  «  premier  prix  »,  qui  ignoraient 
ces  deux  monuments  ou  n'avaient  sur  eux  que  des  notions  très  vagues...  C'est 
vraiment  étrange  !  La  musique  n'est  pas  une  science,  comme  la  géométrie  ;  au 
Conservatoire  cependant,  on  prétend  l'enseigner  par  principes  immuables,  et  on 
croit  qu'en  dehors  de  ces  principes  il  n'y  a  pas  d'enseignement  possible  !  C'est 
une  grave  erreur.  (Voyez  l'exemple  des  peintres,  qui  commencent  tous  par  co/>îer 
les  maîtres  !) 

J  ajoute  qu'il  y  a  une  autre  lacune  ;  on  n'a  ni  doctrine  ni  terminologie  fixe  et 
officielle  pour  le  rythme  :  on  n'a  pas  encore  défini  la  phrase,  la  période,  les  divers 
modes  du  membre  de  phrase,  la  strophe.^  l' antistrophe ^  le  système,  ç,\.c...  En  tout 
cela ,  on  va  au  petit  bonheur,  et  l'instruction  des  élèves  ne  dépasse  point  le  gavage 
intensif  en  vue  du  concours  de  fin  d'année.  C'est  dommage.  D'une  grande 
Ecole  nationale,  on  doit  attendre  mieux  !  —  J.  C. 

R.  M.  i 
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G.-Fr.  Hsendel    (1). 

M.  Romain  Rolland,  chargé  d'un  cours  complémentaire  d'histoire  de  l'art  à 
la  Faculté  des  lettres  de  TUniversité  de  Paris,  mérite  doublement  nos  félicita- 
tions. D'abord  il  profite  du  caractère  un  peu  vague  du  titre  indiquant  sa  fonc- 
tion officielle,  pour  faire  pénétrer  l'enseignement  musical  à  la  Sorbonne  ;  et 
c'est  une  idée  à  laquelle  nous  applaudissons.  En  second  lieu,  M.  R.  Rolland 
revient  aux  études  précises  qu'il  avait  paru  vouloir  abandonner.  Non  sans 
déplaisir,  nous  l'avions  vu  déserter  l'histoire  pour  le  roman,  la  vérité  pour  le 
conte,  en  écrivant  ce. Jean-Christophe  qui  est,  certainement,  l'œuvre  d'un  esprit 
distingué,  mais  qui  n'a  pas,  il  s'en  faut  1  même  pour  le  lecteur  moyen  et  non 
spécialiste,  l'intérêt  d'une  étude  faite  sur  des  documents  exacts  et  authentiques. 
Les  romanciers  devraient  être  bien  persuadésque,  pour  l'agrément,  le  pathétique, 
pour  tout  ce  qui  constitue  l'agrément  d'un  livre  et  le  fait  lire  avec  passion,  l'histoire 
véridique,  d'aprèsles  «  sources»,  avecpiècesàl'appuijest  infiniment  plus  agréable 
et  plus  captivante  que  tout  ce  que  l'imagination  la  plus  littéraire  peut  inven- 
ter I  Aux  aventures  d'un  fantoche  issu  de  la  fantaisie  d'un  dilettante,  je  préfère 
cent  fois,  pour  mon  simple  plaisir,  la  biographie  exacte  d'un  Beethoven,  d'un 
Berlioz,  d'un  Schubert,  d'un  Liszt,  d'un  Chopin,  d'unSchumann,  d'un  R.  Wag- 
ner. Le  meilleur  moyen  d'émouvoir  et  de  plaire,  c'est  d'observer  et  de  racon- 
ter la  vie  des  artistes  telle  qu'elle  est,  et  non  telle  que  l'invente  notre  sens 
esthétique.  La  vie  réelle  est  souvent  plus  romanesque  que  le  roman  ! 

Ce  livre  sur  Haendel,  venant  après  les  études  magistrales  de  Fr.  Chrysander 
(3  vol.,- 1858-67,  Leipzig),  après  les  analyses  techniques  de  Volbach,  d'Hugo 
Goldschmidt,  de  Weitzmann,  de  Fuller-Maitland,  n'est  sans  doute  qu'une 
esquisse  et  Une  réduction  ;  on  y  regrette  un  certain  défaut  d'équilibre  dans  les 
développements,  et  plusieurs  lacunes  ;  on  y  trouve  aussi  quelques  jugements 
contestables  :  mais  un  tel  travail  a  une  sérieuse  utilité  ;  il  instruira  bien  des, 
amis  de  la  musique. 


Georg  Friedrich  Heendel  est  né  à  Halle,  le  23  février  1685.  Halle,  depuis  le 
traité  de  "Westphalie  (1648),  appartenait  à  l'électeur  de  Brandebourg  (après 
avoir  appartenu  à  l'électeur  de  Saxe).  Hsendel  est  donc  saxon  et  prussien  par 
Sa  naissance  ;  mais  il  se  fit  naturaliser  anglais  le  13  février  1726.  C'est  l'An- 
gleterre qui,  après  avoir  été  le  théâtre  de  ses  principaux  exploits  musicaux, 
garde  le  plus  jalousement  sa  mémoire. 

Quand  il  naquit,  sa  mère  avait  34  ans,  et  son  père  63.  Ce  dernier,  chirurgien 
de  son  état,  «  était  un  homme  d'une  stature  gigantesque,  sérieux,  sévère,  éner- 
gique, strictement  attaché  au  devoir,  d'ailleurs  bienfaisant  et  serviable.  Son 
portrait  montre  une  grande  figure  rasée,  qui  n'a  point  l'air  de  rire  souvent: 
le  port  de  tête  est  hautain,  les  yeux  moroses  ;  long  nez,  bouche  volontaire  ;  de 
grands  cheveux  aux  boucles  blanches  tombent  sur  les  épaules  ;  calotte  noire, 
rabat  de  dentelle,  robe  de  satin  noir  :  l'aspect  d'un  parlementaire   ».  Plusieurs 

(i)  Ilxndel,  par  Romain  Rolland,   i  vol.,  2^.^  p.  (chez  Âlcan). 
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traits  de  cette  image  paternelle  conviendraient  au  fils,  au  grand  compositeur  — 
bien  que  sa  musique  de  chambre,  comme  celle  de  J.-S.  Bach,  soit  exquisement 
aimable,  avec  le  sourire  de  la  vie  mondaine  sous  l'ancien  régime...  «  Stature 
gigantesque  »  :  voilà  une  caractéristique,  presque  un  symbole  I 

On  retrouve  aussi  la  physionomie  de  Haendel  dans  celle  de  son  premier 
professeur  de  musique  :  Fr.  Wiehelm  Zachow  (1663-17 12),  organiste  à 
Halle,  et  dont  les  œuvres  ont  été  publiées  par  M.  Seiffert  dans  les  vol.  XXXI-XXXII 
des  Monuments  de  la  musique  allemande.  Qu'on  en  juge  par  ces  lignes,  que  j'em- 
prunte à  M.  Rolland,  et  qui  sont  exactes,  en  dépit  d'une  certaine  exagération  : 
«  La  musique  de  Zachow  est  de  la  musique  de  grands  espaces,  de  fresques 
tourbillonnantes,  telles  qu'on  en  voit  dans  les  coupoles  des  dômes  italiens  du 
xvi^  et  du  xvii^  siècle,, mais  avec  plus  de  foi.  Cette  musique,  qui  pousse  à  l'action, 
veut  des  rythmes  d'acier,  sur  lesquels  elle  s'arcboute  et  rebondisse.  Elle  a  des 
motifs  triomphaux,  des  expositions  d'une  largeur  solennelle,  des  marches  vic- 
torieuses, qui  vont  broyant  tout,  ne  s'arrêtant  jamais,  et  qu'accentuent,  qu'ai- 
guillonnent, des  dessins  joyeux  et  dansants.  Elle  a  des  motifs  pastoraux,  des 
rêveries  voluptueuses  et  pures,  des  danses  et  des  chants,  accompagnés  de  flûtes, 
d'un  parfum  thellénique,  une  virtuosité  souriante,  une  joie  qui  se  grise  d'elle- 
même.  . .   » 

La  vie  de  Hasndel  —  si  différente  en  cela  de  celle  de  J.-S.  Bach,  né  un  mois 
après  lui,  àEisenach,  le  21  mars  1685  -—  est  une  suite  d'entreprises  enfiévrées, 
de  voyages  à  la  conquête  de  la  gloire  et  de  la  fortune.  'V^oici  les  principaux 
moments  de  cette  biographie  si  mouvementée.  On  pourrait  la  partager  en  quatre 
périodes  :  la  première  finit  en  1706,  date  du  premier  voyage  de  Hasndel  en 
Italie  ;  la  seconde  finirait  en  1710,  date  du  premier  voyage  à  Londres  ;  la  troi- 
sième va  jusqu'en  1726,  date  delà  naturalisation  et  de  la  rupture  avec  l'Alle- 
magrus  ;  la  quatrième  (pleine  de  vicissitudes,  d'alternatives  de  succès  et  de  dé- 
faites) s'étendrait  jusqu'à  la  fin,  14  août  1759. 

1°  Hsendel,  à  17  ans,  suit  les  cours  de  la  Faculté  de  droit  et  occupe,  à  Halle, 
un  poste  d'organiste  en  même  temps  qu'il  enseigne  la  musique  vocale  au  gym- 
nase des  réformés.  En  1703,  il  quitte  [-lalle  et  se  rend  à  Hambourg,  «  la  ville 
de  l'opéra  allemand  »,  où  règne  le  /'Ca/'e//?;;ezs/e;-compositeur  Keiser,  et 
où  il  se  lie  d'amitié  avec  le  critique  Mattheson.  Il  entre,  comme  second  violon, 
puis  comme  claveciniste,  à  l'orchestre  de  Hambourg,  et  donne  son  premier 
opéra,  A/mîVa  (1705).  A  Hambourg,  il  fait  la  connaissance  d'un  prince  italien, 
de  la  famille  de  Médicis  ;  sur  les  conseils  de  ce  dernier,  il  se  rend  en  Italie 
(1706).  Dès  lors,  il  commence  l'âpre  conquête  de  la  gloire. 

2°  Il  va  d'abord  à  Florence,  puis  à  Rome  (1707),  où  il  écoute,  étudie,  imite  la 
musique  religieuse.  Sa  réputation  est  déjà  grande.  En  1708,  à  Venise,  un  in- 
connu joue  une  improvisation  sur  le  clavecin,  au  cours  d'une  mascarade,  Dome- 
nico  Scarlatti  s'écrie  que  l'exécutant  ne  peut  être  que  «  le  célèbre  Saxon,  ou  le 
diable  ) .  C'est  Haendel.  Après  un  court  passage  à  Venise,  il  revient  à  Rome  :  il 
y  fait  la  connaissance  d'Alexandre  Scarlatti  (père  de  Dominique),  de  Corelli,  de 
Pasquini,  de  Marcello.  Dans  ce  milieu,  il  écrit  deux  oratorios  et  ses  «  Cantates 
italiennes  ».  —  De  là,  il  se  rend  à  Naples,  où  son  ami  Alex.  Scarlatti  est  venu  se 
fixer,  et  où  il  reste  un  an  (juin  1708-mai  1709),  puis  à  Venise,  où  il  fait  jouer  son 
premier  opéra  retentissant,  Agrippina  (saison  du  carnaval  1709-17Î0).  A  V^enise, 
au  moment  où  il  hésite  sur  la  route  à  suivre,   l'italien  Steffani   lui  offre  le  poste 
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(qu'il  occupe  alors  lui-même)  de  maître  de  chapelle  à  la  cour  de  Hanovre.  Haen- 
del  accepte  ;  il  se  rend  à  Hanovre  :  mais  n'y  fait  qu'un  court  passage,  car,  dès  son 
arrivée,  de  nouvelles  propositions  l'attirent  ailleurs  :  il  obtient  un  congé,  et  se 
rend  à  Londres  (automne  de  17  lo)  en  passant  par  la  Hollande. 

3°  A  Londres,  il  trouve  installés  les  Italiens  et  doit  commencer  contre  eux 
une  lutte  très  vive.  Il  écrit  en  14  jours  Rinaldo  (joué  le  24  février  171 1,  au  Hay- 
markett).  Son  congé  étant  fini,  il  rejoint  son  poste  de  Hanovre  ;  mais  il  revient 
à  Londres  (nov.  17 12)  pour  surveiller  la  représentation  de  son  Pastor  Fido  (joué 
en  17 13).  Il  devient  peu  à  peu,  à  la  suite  de  plusieurs  œuvres  de  circonstance, 
le  compositeur  officiel  de  la  cour  d'Angleterre,  et  le  voilà  prenant  forcément  po- 
sition de  déserteur  ou  de  traître  vis-à-vis  de  la  cour  de  Hanovre.  Mais  en  17 14, 
après  la  chute  du  parti  des  Stuarts,  Georges  de  Hanovre  est  proclamé  roi  d'An- 
gleterreet  couronné  à  Westminster  I  Excellente  occasion,  pour  le  compositeur,  de 
se  réconcilier  avec  son  ancien  maître,  qui  ne  lui  tient  pas  rancune.  Dès  lors,  il  dé- 
ploie une  activité  étonnante  :  il  écrit  des  psaumes,  une  Passion,  des  drames,  et 
prend  la  direction  de  !'«  Académie  d'opéra  italien  ».  Mais  à  partir  de  ce  moment, 
sa  vie  est  pleine  de  soucis  et  de  luttes.  Pour  recruter  la  troupe  de  son  théâtre,  il 
fait  des  voyages  à  Hanovre,  à  Halle,  à  Dûsseldorf,  à  Dresde,  à  la  recherche  de 
bons  chanteurs  italiens.  C'est  là  sa  grande  préoccupation.  Pour  ce  qui  concerne 
les  opéras  à  jouer,  il  est  capable  d'en  écrire  trois  en  deux  mois  I  Devant  lui  se 
dresse  un  rival  redoutable  :  à  Londres  même,  il  doit  lutter,  sur  le  terrain  de  l'ita- 
lianisme, contre  Bononcini.  Il  cherche  alors. à  se  fortifier  par  un  titre  national  ;  il 
se  fait  naturaliser  (13  février  1726). 

4°  Directeur  del'Opéra  italien  à  Londres,  et  fournisseur  inlassable  de  son  réper- 
toire, il  fait  un  voyage  en  Italie  (fin  de  l'été  1728),  en  quête  de  nouvelles  armes 
pour  soutenir  une  concurrence  de  plus  en  plus  acharnée.  «  Il  rafraîchit  son  italia- 
nisme aux  sources  de  la  nouvelle  école  d'opéra  fondée  par  Leonardo  Vinci, 
qui  réagissait  alors  contre  le  style  de  concert  au  théâtre,  et  visait  à  rendre  à 
l'opéra  son  caractère  dramatique.»  De  retour  à  LondreS;  il  n'a  plus  comme  rival 
Bononcini,  alors  discrédité  ;  mais  on  lui  oppose  Porpora  (que  lui-même  a  com- 
plimenté jadis,  à  Rome,  en  1710,  pour  son  opéra  de  Bérénice).  Dès  lors, dit  Her- 
vey  cité  par  M.  Rolland,  «l'affaire  devint  aussi  sérieuse  que  celle  des  Verts  et  des 
Bleus  à  Constantinople,  sous  Justinien.  Un  antihaendelien  était  regardé  comme 
un  antiroyaliste  :  au  Parlement,  voter  contre  la  cour  était  à  peine  plus  dange- 
reux que  parler  contre  Haendel  ».  Mais  le  roi  devint  impopulaire,  et  son  impopu- 
larité retombe  sur  le  compositeur.  L'aristocratie  cherche  à  l'écraser. 

En  1733,  Hasndel  fait  un  troisième  voyage  en  Italie  pour  recruter  de  nouveaux 
chanteurs.  A  son  rival  Porpora,  est  venu  se  joindre  Hasse  (1734.).  Il  écrit,  il 
écrit  tant,  et  si  vite,  que  sa  santé  s'ébranle.  En  1735,  il  va  faire  une  cure  à  Tun  ■ 
bridge  ;  en  1737,  frappé  de  paralysie,  il  va  prendre  des  bains  à  Aix-la-Chapelle. 
De  retour  à  Londres  et  rétabli  miraculeusement  (octobre  1737),  il  compose  —  en 
3  mois  !  —  deux  opéras  et  un  psaume  funèbre  pour  la  reine.  Traqué  par  des 
créanciers,  menacé  de  la  prison,  il  écrit  une  série  d'oeuvres  qui  est  couronnée 
par  le  Afessi'e  (exécuté  à  Dublin  le  J2  avril  1742).  En  1750,  il  fait  un  dernier 
voyage  à  Halle,  où  un  accident  de  voiture  est  presque  mortel  pour  lui.  En  175 1 , 
il  de\'ient  aveugle.  Il  meurt  le  samedi  saint,  14  avril  1759,  huit  jours  après  avoir 
tenu  l'orgue  à  une  exécution  du  Messie,  et  trois  jours  après  la  rédaction  d'un 
testament  où  il  léguait  mille  livres  sterling  à  la  Société  pour  le  soulagement    des 
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tnusiciens  pauvres.  Le  20  du  môme  mois,  ses  restes  furent  solennellement  dépo- 
sés à  Westminster. 


Telle  est,  au  plus  bref,  l'esquisse  de  la  biographie  de  Haendel.  Peu  d'exis- 
tences ont  été  aussi  fébriles,  aussi  agitées  et  combattues  que  la  sienne  ;  on  est 
confondu  de  toutes  ces  expéditions  en  Italie,  en  Allemagne,  en  Angleterre, 
quand  on  songe  à  ce  que  devait  être,  au  début  du  xyiii*^  siècle,  la  facilité  des 
voyages  !..,  Tous  ceux  qui  ont  un  idéal  et  qui  luttent  pour  lui  doivent  éprouver 
un  réconfort  en  voyant  que  ce  Titan  génial  de  la  musique  a  lutté  jusqu'à  sa 
mort  contre  une  concurrence  inlassable  et  une  opposition  souvent  perfide. 

Son  oeuvre  est  immense  ;  les  cent  volumes  (publiés  en  i859-i894)de  la  grande 
édition  inaugurée  par  Chrysander  ne  l'ont  pas  épuisé.  On  y  trouve  :  40  opéras  ; 
32  oratorios  ;  8  recueils  de  musique  religieuse  ;  3  recueils  (dont  l'un  contient 
22  duos  italiens  et  2  trios)  de  musique  vocale  de  chambre;  2  volumes  de  com- 
positions pour  clavecin  ;  2  volumes  de  concertos  pour  orgue  ;  37  sonates  et  trios 
pour  violons,  flûtes  ou  hautbois,  avec  basse  ;  12  grands  concerti  ;  des  concerti 
et  de  grandes  compositions  pour  orchestre.. . 

Les  caractères  généraux  de  cette  musique  sont  les  suivants  :  1°  tout  d'abord, 
la  grandeur,  une  noblesse  solennelle,  reconnaissable  jusque  dans  la  longueur 
des  phrases  ;  2°  la  prédilection,  dans  tous  les  mouvements  un  peu  vifs,  pour  des 
rythmes  nets,  solides,  bien  accusés  ;  3°  l'aptitude  singulière  à  écrire  la  fugue 
vocale  ;  4°  l'extrême  facilité  d'improvisation,  qui  donne  à  toute  cette  musique 
un  aspect  décoratif;  5°  l'absence  à  peu  près  complète  de  cette  intimité  ou  expres- 
sion subjective  (qu'on  trouve  chez  un  Beethoven,  un  Schumann,  un  Berlioz...)  ; 
6°  enfin  une  clarté  etune  grâce  limpide,  —  probablement  dues  à  l'influence  de 
l'art  italien,  — qui  rendent  les  œuvres  de  Haendel  plus  intelligibles  et  plus  acces- 
sibles au  public  que  celle  de  Bach.  Voilà  au  moins  les  impressions  que  j'ai  tou- 
jours eues  en  écoutant  les  compositions  du  célèbre  «  Sassone  >>. 

Dans  le  livre  de  M.  Rolland,  rédigé  un  peu  hâtivement,  mais  avec  goût,  et 
en  connaissance  des  sources.  Je  relèverai  à  peine  quelques  idées  sujettes  à  cau- 
tion. Il  dit  (p.  9)  que  l'éducation  donnée  à  Hasndel  «  planait  au-dessus  de  toutes 
les  écoles...  »  Le  mot  me  paraît  peu  juste.  Il  n'y  avait  guère  d'  «  écoles  »,  aux 
environs  de  1700.  Si  nous  parlons  ainsi,  c'est  uniquement  pour  mettre  un  peu 
d'ordre  dans  nos  propres  idées  quand  nous  essayons  de  voir  clair  dans  le  ta- 
bleau de  cette  époque  ;  mais  l'expression  n'a  pas  de  valeur  objective  et  ne  cor- 
respond à  rien  de  réel.  A  la  page  134,  je  lis  que  «  si  Berlioz  avait  mieux  connu 
Hasndel,  il  eût  trouvé  en  lui  un  modèle  du  grand  art  populaire  »  ;  et  p.  180  : 
«  Les  compositions  pour  claviers  ont,  de  tout  ce  que  Hasndel  a  écrit,  les  œuvres  le 
plus  populaires  (sic)  ».  Je  ne  comprends  pas  que  M.  Rolland  puisse  employer  ce 
terme  de  «  populaire  »  en  parlant  de  l'auteur  des  Suites  et  du  Messie.  Il  est  cer- 
tainement dupe  du  grand  nombre  d'éditions  de  ces  ouvrages  ;  mais  il  y  a  là  plus 
qu'un  abus  de  mots  !  Il  traduit  d'ailleurs  lui-même  (p.  185)  le  titre  de  Voluntarys 
donné  aux  fugues  de  1735  (op.  3)  par  «caprices  volontaires  et  savants  y>. — 
«  Haendel,  dit  ailleurs  M-  Rolland  (p.  175),  est  une  sorte  de  Beethoven  enchaîné.» 
Le  mot  est  joli,  mais  je  ne  comprends  pas.  C'est,  je  crois,  un  trait  littéraire,  un 
«  lumen  orationis  », comme  les  aime  tant  M.Rolland, et  rien  de  plus. — A  la  p.  160, 
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on  trouve  quelque  chose  de  plus  grave,  M.  Rolland  dit  qu'il  y  a  deux  manières  de 
présenter  aujourd'hui  au  public  les  œuvres  de  Haendel  :  la  première  consiste  à  les 
rééditer  et  jouer  telles  quelles  ;  la  seconde,  à  les  expurger  de  «  détails  de  costume 
qui  sont  devenus  désuets  et  surannés  ».  Et  il  ajoute  que,  d'après  lui,  la  seconde 
manière  s'impose  «  pour  les  exécutions  musicales  ».  On  lit  aussi  (p.  177)  :  «  [ces 
œuvres]  étaient  de  libres  esquisses,  dont  la  forme  n'était  jamais  complètement 
arrêtée,  mars  restait  toujours  mouvante  et  vivante,  se  modifiant  au  concert  sui- 
vant les  deux  sensibilités  mises  en  présence  :  celle  de  l'artiste  et  celle  du  public. 
Il  faudrait  donc  tâcher  de  leur  conserver,  dans  une  certaine  mesure,  ce  caractère 
d'improvisations  vivantes.»  Eh  lia!  où  allons-nous?  M.  Rolland  serait  bien  aimable 
de  nous  dire  d'abord  s'il  croit  réellementque  l'œuvre  de  Heendel,  en  général, peut 
être  appelée  une  libre  esquisse,  dofit  la  forme  nestpas  complètement  arrêtée  ;  un  tel 
jugement  s'applique  sans  doute  à  l'orchestration  des  opéras  ;  mais  s'applique-t-il 
aux  fugues  vocales  ??  Et  puis,  que  veut  dire  M.  Rolland  lorsque,à  plusieurs  reprises, 
il  demande  aux  exécutants  modernes  de  conserver  autant  que  possible  à  ces  œuvres 
leur  caractère  d'  «  improvisation  »  P  Tout  cela  est  bien'vague,  bien  dangereux 
et,  pour  tout  dire,  inadmissible.  Je  crains  qu'à  la  base  de  ce  jugement  il  n'y  ait 
une  grave  confusion.  Les  fugues  de  Hasndel,  comme  celles  de  Bach,  sont  impro- 
visées, je  veux  dire  écrites  avecune  spontanéité  pleine  d'aisance  ;  n'empêche  que 
la  forme  en  est  rigoureusement  arrêtée  en  tous  ses  détails  1 

A  ce  propos, je  m'étonne  que  M.Rolland  ne  dise  riende  la  fameuse  chaconne  en 
sol  ei  de  ses  innombrables  variations,  soudées  l'une  à  l'autre,  d'un  jet  étonnam- 
ment facile  :  c'est  le  meilleur  spécimen  qu'on  puisse  donner  d'une  musique 
«  improvisée  ». 

A  grand  renfort  de  textes  anglais,  avec  références,  dates,  etc.,  M.  Rolland  nous 
dit  que  «  pour  Hasndel  comme  pour  Germiniani,/e  but  de  la  musique  instrumentale 
n  était  pas  seulement  de  réjouir  l'oreille,  mais  d'exprimer  des  sentiments,  des  émo- 
tions et  de  peindre  des  passions  ».  Un.  pareil  texte  ne  nous  apprend  rien  de  précis 
sur  r«  esthétique  »  de  Hasndel,  car  tous  les  musiciens  qui  ont  écrit  pour 
l'orchestre  —  tous,  sans  exception —  ont  tenu  le  même  langage  (i).  Je  regretterai 
enfin,  sur  Steffani,  sur  Purcell,  des  digressions  qui  sont  des  hors-d'œuvre,  et 
l'absence  d'un  parallèle  —  qui  s'imposait  bien  davantage  —  entre  Hasndel  et 
Bach.  -  S. 


Bourgault-Ducoudray, 

PAR  UN   AMI  DE  LA  PREMIÈRE  HEURE  ET    DE  LA  DERNIÈRE. 

Je  l'ai  toujours  connu,  je  l'ai  toujours  suivi,  je  l'ai  toujours  hautement  estimé. 
Il  y  a  peut-être  quelque  impertinence,  au  seuil  de  cette  consécration  et  qui  doit 
être  toute  de  lui,  de  parler  d'abord  autant  de  moi  que  de  lui.  Mais  faisant  cela, 
en  toute  réflexion  et  à  dessein,    je  donne,  il  me    semble,  plus  d'autorité    à   ma 

(i)  On  s'étonne  de  lire,  p.  164,  que  Hœndel  «  a  fait  un  emploi  magistral  du  récitatif  à  la  Gluck 
ou  de  l'arioso  à  la  Mozart  ».  Quelques  lapsus  :  «  Il  était  plein  d'humour,  et  l'a  souvent  exprimé 
dans  ses  œuvres  »  (p.  158,  à  la  note).  —  «  S'il  n'alla  point  en  France,  il  ne  la  connaissait  pas 
moins  »  (p.  13-9)... 
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parole  ;  et  le  témoignage  ne  saurait  ûtre  récusé  en  quoi  que  ce  soit,  qui  va  s'af- 
firmer autour  de  cette  mémoire,  puisqu'enfin,  à  compter  de  ce  jour,  Bourgault- 
Ducoudray  entre  dans  le  passé  et  ne  vit  plus  que  dans  son  œuvre  et  dans  nos 
souvenirs, 

La  Bretagne  est  sa  terre  natale,  nourricière,  originelle  ;  et  bien  qu'il  soit 
toujours  un  peu  téméraire  et  conventionnel  de  caractériser  l'esprit  d'une  pro- 
vince, si  fameuse  soit-elle,  et  de  conclure  d'observations  particulières  à  des  lois 
générales,  une  certaine  raideur  d'esprit,  une  conception  très  haute  mais  un  peu 
chimérique  des  choses,  le  sérieux  de  la  pensée,  semblent  l'apanage  du  véritable 
Breton.  La  souplesse  manque  un  peu  à  ces  natures  droites  mais  naïves;  du 
moins  est-ce  volontiers  de  la  sorte  que  nous  concevons  la  Bretagne  et  ses  légi- 
times enfants.  Aussitôt,  ii  est  vrai,  les  exceptions,  quelquefois  singulièrement 
brillantes,  accourent,  nous  déconcertent  et  s'imposent.  Pour  un  Lamennais  tout 
d'une  pièce,  intransigeant  et  qui  s'abandonne,  âme  orageuse,  comme  à  des  sautes 
de  vent  d'une  terrible  violence,  nous  rencontrons  un  Jules  Simon,  merveilleu- 
sement habile,  instruit  de  tout,  d'inlassable  complaisance  et  qui  toujours  tem- 
père d'un  sourire  ses  plus  fermes  convictions  ;  nous  trouvons  un  Renan,  subtil 
et  fuyant,  curieux  des  nuances  les  plus  délicates,  philosophe  insaisissable  en 
même  temps  qu'historien  patiemment  informé  ;  et  ce  sont  là  des  Bretons  entre 
tous  renommés.  Acceptons  toutefois  la  formule  consacrée  et  justifiée,  du  moins 
chez  quelques-uns,  du  Breton  continuant  dans  sa  personne  ce  que  Brizeux  ap- 
pelle et  glorifie  : 

«  O  terre  de  granit  recouverte  de  chênes  !  » 

Le  granit  I  Rien  ne  saurait  mieux  assurer  les  assises  premières  d'un  monu- 
ment, aussi  d'une  âme,  enfin  d'une  existence  humaine.  Si,  en  quelques  sujets  et 
sur  quelques  questions,  la  pensée  très  active  de  Bourgault-Ducoudray  a  pu  flotter, 
voire  se  contredire,  du  reste,,  dans  une  entière  sincérité,  il  n'est  pas  difficile  de 
ramener  cette  vie,  ces  efforts,  ces  labeurs,  même  ces  rêves,  à  quelques  prin- 
cipes bien  simples  et  comme  dans  le  sanctuaire  d'un  idéal  inlassablement 
poursuivi,  jamais  déserté,  en  dépit  de  tous  les  obstacles  et  des  plus  cruelles  dé- 
ceptions, servi  pieusement  jusqu'à  la  dernière  heure. 

Sa  mère  est  Bretonne,  de  Rennes,  morte  lorsque  son  fils  avait  deux  ans  à 
peine.  Le  père  est  Breton,  de  Nantes.  Le  fils  est  unique,  donc  la  seule  joie,  le 
seul  avenir  de  ce  père.  La  famille,  en  tout  honneur  et  large  considération,  tient 
bonne  place  en  cette  ville  de  Nantes.  Là,  en  février  1840,  est  né  l'ami  disparu. 
Au  logis  paternel,  si  ce  n'est  pas  la  richesse,  c'est  l'aisance  et  la  vie  facile.  Nous 
ne  saurions  donc  signaler,  autour  d'Albert  Bourgault-Ducoudray,  rien  qui  soit, 
dans  ces  années  premières,  pénible,  attristant.  Pas  de  compromission  fâ- 
cheuse où  les  meilleurs,  aux  prises  avec  la  misère,  se  voient  quelquefois  con- 
damnés ;  pas  de  lutte,  de  résistance,  ou  quelqu'une  de  ces  méconnais- 
sances qui  fait  trouver,  dans  les  siens,  au  jeune  artiste,  ses  premiers  et  ses  plus 
redoutables  ennemis.  Devant  notre  ami  tout  semble  s'aplanir  ;  et  les  chemins 
de  libre  choix,  comme  d'eux-mêmes,  s'ouvrent  devant  lui.  Son  père  l'adore,  et 
ne  fera  nulle  objection  aux  idées,  voire  aux  caprices  de  son  fils.  Ce  père  lui- 
même  est  intelligent,  accueillant  aux  curiosités  les  plus  diverses  ;  sans  con- 
naître le  tourment  de  l'artiste  créateur,  il  comprend  les  choses  de  l'art  ;  sans 
passion,  mais  en  toute  complaisance,  il  en  goûte  les  joies, 
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C'est  donc  à  Nantes  qu'il  faut  chercher  Bourgault-Ducoudray  en  son  prin- 
temps, La  ville  est  grande,  non  pas  énorme.  Sans  jamais  s'importuner,  ni  bas- 
sement se  jalouser,  comme  dans  les  petites  villes  qui  sont  plus  ou  moins 
toujours  des  loges  de  concierge,  on  se  connaît,  on  se  tient  compagnie  en  un 
voisinage  agréable  sans  être  dangereux.  Là  se  forment  des  groupes,  non  des  co- 
teries, que  de  mêmes  préférences  rapprochent.  Bourgault-Ducoudray,  le  père,  in- 
cline vers  les  sciences  naturelles;  il  est  botaniste  etconquillologiste.  Il  herborise, 
classe  des  graines  —  c'est  une  spécialité  —  et  dans  de  longs  tiroirs  où  s'exta- 
sient encore  mes  souvenirs  d'enfant,  il  recueille,  il  étiquette  de  beaux  coquillages 
rapportés  des  mers  lointaines  et  des  rivages  à  demi  légendaires.  Dès  lors,  à 
Nantes,  les  capitaines  au  long  cours,  ainsi  que  l'on  disait,  déchargeaient  vo- 
lontiers, au  milieu  des  sacs  de  mélasse  ou  des  barils  de  rhum,  des  coquilles 
rares,  des  polipiers  bizarres,  des  nids  d'oiseaux,  un  tas  de  choses  inattendues, 
mal  connues,  où  les  naturalistes  trouvaient  à  glaner  des  merveilles. 

Mon  père,  à  moi  qui  écris  ces  lignes,  est  féru  de  Botanique.  Un  autre,  nommé 
Thomas,  est  familièrement  dit  Thomas  crapaud,  car  les  reptiles  lui  sont  une 
passion.  Il  aurait  mis  en  bocal  le  serpent  du  paradis  terrestre.  Un  autre  de  ces 
messieurs,  amis  de  rencontre  fréquente,  est  Caillaud,  le  premier  explorateur, 
vers  1820  ou  1825,  du  Nil  encore  inaccessible  et  des  oasis  de  la  Thébaïde.  Je  le 
vois,  comme  s'il  était  vivant,  petit,  disert,  actif,  toujours  précipitant  le  pas, 
comme  s'il  avait  dû  encore  traverser  l'immensité  de  déserts  mystérieux.  Voyageur 
audacieux,  explorateur  et  conteur,  il  nous  dit  la  vieille  Egypte  et  ses  monuments 
prodigieux.  Sa  manie  pharaonique  l'a  fait  surnommer  Caillaud-momie,  Tou- 
tefois, revenu  de  si  loin,  il  a  porté  ses  curiosités  plus  près  de  lui.  La  conquillo- 
logie  l'intéresse,  lui  aussi  ;  il  étudie  patiemment  les  pholades  et  les  oursins  ; 
d'autres  encore  s'occupent  d'insectes,  d'algues  marines.  Le  dimanche  on  se 
retrouve,  on  gagne  la  campagne,  on  vagabonde,  celui-là  ramassant  un  escargot 
peut-être  inédit,  celui-ci  poursuivant  un  lézard,  cet  autre,  au  fond  de  la  boîte 
verte  qui  bat  sur  son  dos,  enfermant  quelque  petite  plante  curieuse,  parfois  une 
mousse  veloutée  que  le  lendemain  étudiera  la  loupe  ou  le  microscope.  L'homme  à 
la  momie  est  volontiers  de  la  bande.  Il  va,  il  va,  il  dévore  l'espace,  parlant,  parlant 
toujours,  puis  s'arrêtant  tout  à  coup,  car  personne  n'a  pu  le  suivre;  et  le  voilà  qui 
parle  aux  cailloux  duchemin.  Il  faut  qu'il  attende  pour  quele  rejoignent  et  puissent 
reprendre  haleine,  ses  auditeurs  fidèles  mais  essoufflés.  Puis  alentour  de  cette 
caravane. qui,  du  reste,  ne  connaît  de  désert  que  les  environs  de  Nantes,  un  en- 
fant trottine,  —  je  sais  mieux  que  personne  que  ce  n'est  plus  un  enfant  ;  —  un  jeune 
homme,  alerte,  maigre,  vif,  bondit,  accourt,  lui  aussi,  une  petite  boîte  en  ban- 
doulière tombant  de  son  épaule,  un  filet  de  gaze  à  la  main  ;  c'est  un  infatigable 
chasseur  de  papillon,  j'allais  dire  un  gobe-mouches,  c'est  Bourgault-Ducoudray, 
celui-là  même  qui  désormais  laissera  les  papillons  tranquilles,  et  dont  l'âme 
s'est  enfuie  loin  de  nous,  telle  une  libellule  derrière  les  joncs  et  les  ro- 
seaux. 

Les  fils  de  roi  ont  leur  précepteur  particulier  ;  Bourgault-Ducoudray  a  le  sien. 
Son  nom  est  Livet,  un  lettré,  un  érudit  ;  ce  nom  signe  quelques  ouvrages  de 
recherches  savantes  et  de  critique  bien  informée. 

Dès  lors  l'Entomologie  n'est  pas  les  seules  amours  de  l'enfant  ni  du  jeune 
homme.  La  musique  l'intéresse  et  l'occupe.  «  Où  donc  est  Albert  ?  —  Il  est  à 
son  piano  !  »  Cette  question,  cette  réponse,  sont  échangées  maintes  fois,  et  je  les 
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entends,  entre  les  deux  pures,  les  deux  amis,  quand  nous  faisons  visite  tout  d'a- 
bord en  un  appartement  voisin  du  cours  Henri  IV,  ainsi  nommé  sans  doute 
parce  que  là  trône,  au  milieu  des  parterres,  la  statue  deCambronne,  plus  tard 
dans  une  maison,  sorte  de  villa  ou  d'hôtel,  dès  lors  dans  un  quartier  un  peu  ex- 
centrique, création  et  propriété  très  aimée  de  Bourgault-Ducoudray  le  père.  Le 
jardin  en  pente  est  tout  ombragé  de  rhododendrons,  de  camélias  en  pleine  terre. 
C'est  un  enchantement,  et  sans  doute  l'enfant  grandissait  encore,  dans  ses  sou- 
venances, ce  bois  où  s'égaraient  ses  premiers  rêves,  ses  flâneries  et  ses 
jeux. 

Ainsi  la  femme  est  absente  autour  de  l'homme  que  nous  évoquons  à  ses 
premiers  pas  sur  la  terre  ;  des  hommes  l'entourent,  l'élèvent.  Il  est  aimé,  mais 
d'une  tendresse  paternelle,  non  pas  maternelle,  sans  la  griserie  enveloppante 
que  seule  peuvent  prodiguer  des  mains,  des  lèvres,  un  cœur  de  femme.  Les  caresses 
masculines,  si  douces  qu'elles  soient,  ont  quelque  gaucherie,  voire  quelque 
brutalité.  Qu'on  se  souvienne  des  brusques  accolades  de  Bourgault-Ducoudray, 
de  ses  poignées  de  main  de  fiévreuse  étreinte,  on  devine  aussitôt  qu'il  n'a  jamais 
connu  les  genoux  de  tiède  refuge,  ou  le  nid  des  jupes  féminines. 

Telle  fut  l'enfance  très  heureuse  mais  un  peu  spéciale  de  Bourgault-Ducou- 
dray. Cependant  un  scrupule  hante  son  père  en  cette  éducation  isolée  et  quel- 
que peu  égoïste.  L'enfant  déjà  grand  est  mis  au  lycée  de  Nantes,  dès  lors  occu- 
pant les  bâtiments  moroses  d'un  vieux  couvent.  A  la  composition  première  il 
est  classé  le  dernier.  La  leçon  est  rude,  mais  aussitôt  comprise.  Plus  jamais 
nulle  part  il  ne  sera  le  dernier,  et  quelquefois  il  sera  le  premier. 

Le  travail  au  reste  lui  agrée.  Il  ne  comprendra  jamais  ni  la  négligence  ni  le 
désœuvrement. 

Le  lycéen  est  devenu  un  jeune  homme.  Il  part  pour  Paris  ;  c'est  la  première 
fois  qu'il  doit  quitter  son  père,  l'espace  de  plus  d'un  jour.  Ils  ont  vécu  insépa- 
rables. Négligeons  quelques  études  de  droit  vaguement  poursuivies.  L'étudiant 
est  bientôt  l'étudiant  de  la  seule  musique.  Désormais  cette  tyrannie  se  révèle, 
s'impose  ;  en  voilà,  sans  retour,  pour  un  demi-siècle  tout  entier. 

Bourgault-Ducoudray  est  au  Conservatoire.  Il  entre  dans  la  classe  d'Am- 
broise  Thomas,  bon  éducateur,  et  qui  tout  spécialement  s'intéresse  à  ce  nouveau 
venu.  Cette  sollicitude  très  flatteuse  s'affirme  en  deux  circonstances  curieuses. 
Bourgault-Ducoudray  a  voulu  suivre,  à  côté  de  la  classe  de  composition,  la 
classe  d'orgue.  Mais  déjà,  de  pensée  originale  et  d'une  certaine  indiscipline  en 
cette  indépendance  un  peu  farouche,  l'élève  a  osé  indiscrètement  interroger  le 
maître,  soulever  des  objections  ;  il  discute,  il  contredit  ;  et  le  maître  se  fâche  si 
bien,  du  haut  de  ses  claviers  où  s'évertuent  ses  pieds  et  ses  mains,  que  c'est  une 
brouille  retentissante.  Ambroise  Thomas  n'est  pas  qu'en  la  seule  musique  très 
fort  sur  l'harmonie  ;  conciliant,  il  intervient,  il  apaise.  L'orage  est  conjuré. 

Cependant  le  jeune  Breton  —  c'est  l'attirance  irrésistible  de  tous  les  musiciens 
français  —  a  commis  le  péché  d'un  petit  opéra  comique  '.l'Atelier  de  Prague,  de 
complicité  avec  un  jeune  compatriote,  Georges  Derrien.  Mais  l'orchestration  à 
faire  est  un  gros  embarras.  Ambroise  Thomas  intervient  encore.  Il  corrige,  il 
conseille,  il  complète.  Et  l'Atelier  de  Prague  est  représenté  à  Nantes,  sur  la  scène 
du  théâtre  Graslin,  gloire  de  la  ville,  et  qui  reproduit,—  les  deux  monuments 
sont  à  peu  près  contemporains,  —  en  la  métropole  de  la  Bretagne,  les  nobles 
élégances  du  théâtre  de  Bordeaux. 
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Quelle  jolie  fête  !  Quelle  floraison  presque  soudaine  et  qui  promet,  semble- 
t-il,  de  faciles  lendemains  !  Alentour  de  cette  existence  à  son  aurore  l'avenir  n'est 
que  lumière  et  joie,  le  chemin  n'est  que  sourire.  Deux  ans  ne  sont  pas  écoulés 
depuis  que  Bourgault-Ducoudray  compte  parmi  les  élèves  du  Conservatoire,  il 
monte  en  loge,  il  emporte  le  premier  prix.  A  peine  a-t-il  vingt-deux  ans. 

Dès  lors  les  élèves  concurrents,  étroitement  prisonniers,  comme  on  sait,  trou- 
vaient leurs  cellules  de  travail  solitaire  dans  les  mansardes  du  vieux  collège  dit 
jadis  des  quatre  nations.  L'Institut  les  accueillait  dans  ses  greniers,  en  attendant 
de  les  glorifier  sous  sa  coupole.  Cependant  chaque  jour,  et  sous  la  surveillance 
des  huissiers,  presque  des  guichetiers  jaloux,  les  détenus  de  l'art  pouvaient 
prendre,  durant  une  heure  ou  deux,  l'air,  un  semblant  de  liberté,  et  se  dégour- 
dir les  jambes,  l'esprit,  dans  une  dernière  cour  de  monacale  tristesse.  Là,  le  chas- 
seur de  papillons  de  naguère,  à  défaut  de  papillons,  chassait  la  balle,  poursui- 
vait les  camarades,  turbulent,  tapageur,  comme  pas  un  autre;  et  quelquefois 
ces  gentils  gamins  trouvaient  plaisant  d'égarer,  sans  le  Vouloir  bien  entendu, 
leur  balle  dans  le  dos  de  quelque  monsieur  grave  qui  passe,  peut-être  un 
membre  de  l'Institut,  le  juge   du  lendemain. 

Cela  nous  reporte  à  1862.  Peu  de  temps  après,  les  concurrents  musiciens 
changeaient  de  geôle.  On  leur  réservait,  au  Conservatoire,  leurs  chambrettes  de 
tout  repos.  Maintenant  la  république  débonnaire  leur  prête  un  palais  impérial  et 
une  villégiature  exquise.  Ils  vont  à  Compiègne  remplacer  les  invités  de  choix 
illustre  que  l'empereur  naguère  y  conviait  du  haut  de  sa  grandeur.  Autant  qu'il 
se  peut  faire,  dans  un  âge  qui  n'est  plus  l'âge  d'or,  nos  futurs  académiciens  de 
l'Académie  des  beaux  arts  retrouvent  ainsi  le  bois  d'Académus. 

Comme  en  se  jouant,  Bourgault-Ducoudray  a  donc  cueilli  la  récompense 
suprême.  Et  notons  ceci  qui  embellit  encore  cette  victoire  première  :  parmi  les 
combattants  de  ce  combat  loyal,  Massenet  était  venu,  déjà  environné  d'une 
réputation  commençante,  Massenet  à  qui  toutes  les  prévisions  de  la  veille  pro- 
mettaient le  triomphe  du  lendemain. 

Certes  Massenet  n'est  pas  embarrassé  de  vaincre,  mais  il  ne  doit  vaincre  que 
Tannée  suivante.  Bourgault-Ducoudray  ne  devait  pas  s'y  reprendre  à  deux  fois. 

Il  part  pour  Home.  Dès  lors,  dans  sa  correspondance  juvénile,  il  m'en 
souvient,  rien  qui  ne  soit  de  gaieté,  de  confiance,  d'épanouissement.  Le  voyage 
était  long,  on  s'ingéniait  à  l'allonger  encore.  On  louait  à  Marseille  ou  à  Nice, 
un  voiturin.  Le  même  cheval  trottinait  sur  les  routes  indéfiniment  changeantes. 
On  allait  à  petites  journées,  car  il  fallait  laisser  reposer  et  la  bête  et  les  gens. 
Quel  délicieux  pèlerinage  !  Derrière  soi  nul  souci,  des  adieux  sans  doute,  peut- 
être  un  instant  mouillés  de  quelques  larmes  ;  mais  les  larmes  ont  bientôt  fait  de 
sécherdans  des  yeux  de  vingtans.  Quel  ennui  oserait  monter  en  croupe  à  cet 
équipage  faisant  sonner  le  rire  et  les  grelots  ?  Devant  soi,  là-bas,  chaque  jour  un 
peu  moins  lointaine,  la  ville  prestigieuse  entre  toutes,  Rome.  Et  sur  le  chemin 
s'égrènent  ces  merveilles  de  marbre  et  de  lumière  et  de  gloire,  Gênes,  Pise, 
Florence.  Quel  éblouissement  !  Peintre,  sculpteur,  architecte,  musicien,  on  ne 
se  connaissait  pas  la  veille,  et  voilà  que  l'on  est  amis,  on  se  tutoie,  on  se  com- 
plète ;  car  les  impressions  de  celui-ci  éclairent  les  ignorances  de  celui-là.  Ces 
âmes  échangent  des  échos  différents  et  pourtant  fraternels. 

On  est  plusieurs,  dès  lors  on  comprend  tout  ;  et  de  toutes  choses  ces  chemi- 
neaux  enivrés  d'espérance  se  font  un  enseignement  fécond,  une  joie  inoubliable- 
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Ah  !  lorsque  l'on  parlait  à  Bourgault-Ducoudray  de  ces  jours  si  lointains  ce- 
pendant, conime  il  retrouvait  les  extases,  les  chaudes  admirations  d'autrefois  ! 
Ces  souvenirs  lui  éiaient  comme  une  réserve  de  bonheur  inépuisé  ;  il  y  retour- 
nait volontiers  ;  il  en  secouait  les  cendres,  et  c'était  toujours  pour  en  faire  jaillir 
de  la  flamme  et  de  la  lumière. 

Hélas  !  nos  lauréats  d'aujourd'hui  ou  d'hier  ne  comprennent  plus  guère  ces 
enivrements.  Ils  se  font  trop  raissonnables.  Un  peu  de  folie  sied  à  la  jeunesse. 
Rome  paraît  un  exil,  maintenant  qu'on  peut  l'atteindre  en  trente  heures  et  non 
plus  en  trente  jours.  Combien  sont  tristes  ces  froideurs  maussades,  ces  fiévreuses 
impatiences  !  Ne  saurait-on  se  laisser  vivre,  surtout  à  l'aube  de  la  vie  ?  A  Rome 
l'oisiveté  même  est  instructive.  On  respire  de  la  grandeur,  de  la  beauté  et  de  la 
gloire,  rien  qu'à  se  laisser  respirer.  Qu'importe  que  le  savoir  technique  ne  soit 
par  là  enseigné  I  Ce  n'est  qu'un  côté  de  l'art,  et  non  pas  le  plus  haut.  L'intelli- 
gence largement  ouverte,  rayonnante,  voilà  ce  qu'il  faut  d'abord  ;  et  Rome, 
dans  son  génie  comme  dans  la  désolation  sublime  de  sa  campagne,  élargit  toute 
intelligence  qui  n'est  pas  d'irrémédiable  étroitesse  et  d'incurable  médiocrité. 

Etroit,  médiocre,  jamais  en  rien  Bourgault-Ducoudray  ne  devait  encourir 
cette  injure.  Déjà,  de  loin,  Rome  le  fascine.  Son  instruction  toute  classique  sans 
doute  l'avait  déjà  initié  aux  traditions  gréco-romaines.  Mais,  autant  qu'il  est 
possible,  —  le  scrupule  est  bien  de  lui,  —  il  veut  que  demeure  toute  personnelle, 
sans  conseil,  sans  influence  extérieure,  l'impression  qui  l'attend.  Il  s  impose  de 
ne  pas  ouvrir  un  livre,  ni  consulter  un  guide  qui  lui  parle  de  Rome.  Il  arrive 
donc,  l'esprit  ouvert,  mais  sans  préparation  que  lointaine  et  de  collège. 

C'est  admirable,  mais  c'estdangereux.  Dès  lors,  au  seuil  de  la  villa  Médicis, 
glorieuse  hôtellerie  des  pensionnaires  de  France,  c'est  l'usage  que  les  anciens 
accueillent  les  nouveaux,  même  se  précipitent  à  leur  rencontre  et  leur  préparent 
une  entrée  quasi-triomphale  ;  mais  cela  ne  va  pas  sans  quelques  épreuves  rail- 
leuses, quelques  farces.  La  villa,  comme  un  atelier  d'artistes,  a  ses  brimades, 
au  reste  d'une  journée  à  peine.  Quelle  victime  mieux  préparée  que  ce  jeune 
Breton  ignorant  des  gamineriesénormes  coutumières  aux  Parisiens,  enthousiaste 
comme  pas  un  autre,  mais  de  candeur  presque  angélique  >  Aussi  devait-on  s'en 
donner  avec  lui  en  toute  aisance  et  à  cœur  joie. 

En  cette  journée  première,  avant  qu'il  ait  liberté  de  se  présenter  à  l'auguste 
villa,  glorieuse  académie,  il  est  donc  promené  de-ci  de-là,  à  travers  la  magni- 
ficence des  monuments  les  plus  fameux,  du  reste  commentés,  expliqués  en  toute 
fantaisie.  C'est  ainsi  que  la  cheminée  du  gazomètre  devient  la  colonne  Trajane  ! . . . 
Enfin  le  soir,  étonné^  repu,  ahuri,  le  voyageur  est  conduit  à  la  villa.  Il  va  donc 
pouvoir  se  ressaisir  et  se  reconnaître.  Un  camarade  le  prend  à  part  ;  celui- 
ci  conciliant,  discret,  n'a  pas  cessé,  tout  le  jour,  de  se  montrer  bon  apôtre,  tem- 
pérant les  farces  excessives,  ne  riant  que  d'un  sourire  attristé. 

«  J'aime  mieux  te  le  dire  tout  de  suite,  murmure-t-il  à  l'oreille  du  patient.  Ils 
t'ont  fait  de  mauvaises  farces.  Mais  la  dernière  est  trop  forte.  Je  te  préviens.  Ils 
vont  te  présenter  au  cuisinier  et  ils  te   diront  que  c'est  le  directeur.  Méfie-toi  !  » 

«  Je  te  remercie  !...  »  Et  nous  voyons  Bourgault-Ducoudray  serrant  à  les 
écraser  les  mains   de  son  protecteur,  presque   un  sauveur. 

Enfin  on  arrive,  on  entre.  Le  directeur  est  dès  lors  M.  Schenz,  de  l'Institut, 
un  peintre  classique,  désormais  un  peu  oublié,  au  demeurant  un  très  brave 
homme. 
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Il  quitte  son  appartement,  il  s'empresse,  la  main  tendue,  la  bienvenue  aux 
lèvres,  à  la  rencontre  du  néophyte  :  «  Eh  bien,  jeune  homme,  avez-vous  fait 
heureux  voyage  ?  Qu'est-ce  qu'il  vous  semble  de  Rome  ?...  »  —  «Allez  donc  voir 
à  vos   fourneaux  si  j'y  suis,  et  soignez  vos  sauces  !  » 

Telle  fut  l'entrée  de  Bourgault-Ducoudray  à  l'Académie  de  France   à  Rome. 

La  musique  lui  est  une  muse,  ou  plutôt  undémon.  Il  la  porte  en  lui  ;  il  la  veut 
militante  autour  de  lui.  Il  l'imagine  non  pas  rêveuse  et  solitaire,  tel  un  rossignol 
chantant,  mystérieux  virtuose,  dans  l'infini  silencieux  des  bois.  Il  rêve  déjà  de 
magnifiques  tapages.  Il  veut  des  chœurs,  il  lui  faut  des  choristes.  Il  en  trouve,  il 
en  fait.  Ceux-là  qui  l'entourent  ne  sont  musiciens  qu'en  une  petite  minorité  ;  en- 
core ces  musiciens  sont-ils  plus  occupés  de  leur  musique  particulière  que  de  l'art 
musical  en  soi,  d'un  art  d'enoblissante  souveraineté.  Qu'à  cela  ne  tienne  !  Bour- 
gault-Ducoudray fera  chanter  des  sculpteurs  et  apprendra  le  solfège  à  des  archi- 
tectes. Il  les  tient  autour  de   son  piano.  Et   Ton  vient,  et  l'on   obéit. 

Courant  la  campagne,  il  rencontre  des  filles.  Il  les  arrête,  il  les  appelle.  Son 
Italien  est  vague,  son  geste  ne  l'est  pas.  Il  trouve  des  tambours  de  basque,  des 
guitares.  Dès  lors  les  filles  comprennent.  Il  les  fait  chanter,  il  les  fait  danser.  Et 
elles  dansent,  le  sourire  sur  leurs  grosses  lèvres,  la  joie  dans  leurs  grands  yeux. 
Et  voilà  que  ce  musicien  d'études,  descience,  s'exalte  à  cette  musique  sans  aucune 
science,  toute  d'instinct  et  qui  monte  des  âmes  populaires  èomme  de  capiteuses 
senteurs  s'exhalent  des  herbes  tombées  dans  la  prairie  où  passe  le  faucheur. 

A  Rome,  le  père  est  venu  rejoindre  son  fils  ;  mais  ce  père  n'est  plus  seul.  Il  s'est 
remarié  après  plus  de  vingt  ans  de  veuvage.  Il  vient  avec  sa  femme  nouvelle, et  la 
fille  de  celle-ci.  Bientôt  un  mariage,  on  peut  direprintanier,  réunira  une  fois  de 
plus  les  deux  familles,  et  la  belle-mère  sera  doublement  belle-mère  de  son  beau- 
fils  qui  est  aussi  son  gendre. 

N'oublions  pas  de  dire  que  cette  compagne,  acceptée  presque  au  seuil  de  la 
vie,  est  très  bien  douée,  musicienne  très  rare,  sculpteur  même,  enfin  capable  de 
tout  comprendre. 

L'envoi  de  Rome  de  dernière  année  est  un  Stabat,  oeuvre  importante  que  Pas- 
deloup  accueille  et  fait  exécuter.  On  ne  dira  jamais  assez  quelle  fut  la  vaillance, 
quel  fut  le  désintéressement  de  cet  initiateur  premier,  propagateur  de  maîtres, 
aussi  à  l'occasion  le  présentateur  de  débutants  encore  sans  gloire  et  riches  seule- 
ment d'espérance. 

Bourgault-Ducoudray  ne  devait  jamais  aimer  Paris,  qu'il  ne  connaissait  pas,  je 
dis  dans  ses  traditions  et  dans  son  âme,  qu'il  ne  comprenait  pas.  Il  ne  voulut 
jamais  y  voir  qu'un  champ  de  bataille,  confus,  implacable,  meurtrier,  cependant 
inévitable  à  quiconque  entreprend  d'affirmer  une  personnalité  vraiment  ori- 
ginale. Ce  provincial,  endépit  qu'il  en  ait,  est  donc  obligé  de  se  faire  parisien  au 
moins  de  rencontre  et  de  servitude. 

Artiste  et  musicien,  il  l'est  jusque  dans  ses  fibres  dernières.  Quelle  sera  ce- 
pendant, au  cours  de  bien  des  années,  la  musique  préférée  de  ce  musicien  ?  Celle 
des  autres.  Voilà  qui  ne  laisse  pas  d'être  bizarre.  Ce  lauréat  revient  de  Rome; 
il  a  même  déjà  travaillé  pour  le  théâtre  ;  et  ses  démarches  premières  ne  sont  pas 
pour  hanter  les  coulisses  et  relancer  les  directeurs.  Il  fonde  une  société  chorale. 
Il  fait  la  traite  des  ténors  et  autres  oiseaux  chanteurs.  Les  concerts  bientôt  orga- 
nisés, à  la  salle Erard,  à  la  salleHertz  depuis  lors  détruite,  sont  tout  de  musique 
ancienne.  Une  seule  exception  est  faite   en  faveur  d'un  choeur  sans  accompa- 
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gnement,  un  Ave  veruin,  œuvre  admirable  de  Saint-Saëns.  C'est  du  reste  sans 
accompagnement,  dès  lors  en  toute  difficulté,  que  chantent  ces  choristes  d'occa- 
sion, suppléant  à  leur  science  sommaire  par  le  zèle  et  le  dévouement  à  l'homme. 
SansdoutePalestrina,  Allegri,  Josquin  Després,  Clément  Jannequin,  sont  intéres- 
sants, admirables  ;  on  vient  pour  eux,  mais  plus  encore  pour  lui.  Il  se  prodigue, 
il  s'extermine  à  ce  point  qu'il  y  aurait  conscience  à  ne  pas  le  seconder. 

Que  les  fervents  des  chanteurs,  naguère  dits  de  Saint-Gervais,  que  les  évoca- 
teurs  d'un  art  longtemps  négligé  et  qui  retrouve  un  renouveau  complaisant,  se 
retournent  un  peu  en  arrière  I  S'ils  l'ignorent,  qu'ils  l'apprennent  de  quel- 
ques survivants  de  ces  années  lointaines  I  Dans  leur  belle  tâche,  dans  leur 
apostolat,  ils  ont  eu  un  précurseur.  Ce  qu'ils  font,  Bourgault-Ducoudray  l'a 
fait  près  d'un  demi-siècle  avant  eux.  Il  frayait  le  chemin  ;  et  l'entreprise  dès  lors, 
au  milieu  de  l'indifférence  générale,  était  singulièrement  difficile. 

La  guerre  éclate,  et  déjà  commencent  les  désastres  de  l'année  terrible.  Bour- 
gault-Ducoudray est  soldat.  Enfermé  dans  Paris,  garde  national  dans  un  ba- 
taillon de  marche,  il  est  de  quelques-unes  de  ces  sorties  mal  réglées,  mal  sou- 
tenues, où  se  lasse  un  héroïsme  que  l'on  emploie  mal. 

A  la  guerre  étrangère,  la  guerre  civile  ajoute  ses  horreurs.  La  France  a 
reflué  sur  Versailles  ;  et  dans  ces  troupes  de  Versailles,  disons  mieux  ces  troupes 
de  France,  Bourgault-Ducoudray  vient  s'enrôler.  Aucun  grade,  pas  un  galon.  Le 
groupe  qui  l'accueille  est  tout  de  volontaires  ;  et  des  officiers  engagés  s'y  rési- 
gnent à  ne  plus  être  que  de  simples  soldats".  Le  costume  étant  de  la  garde  na- 
tionale parisienne,  expose  ces  hommes  aux  coups  des  amis  et  des  ennemis,  la 
confusion  étant  facile.  On  les  envoie  aux  avant-postes  ;  et  sur  le  pont  d'Asnières, 
dès  lors  furieusementdisputé,  Bourgault-Ducoudrayest renversé.  Un  éclatd'obus 
l'atteint  en  pleine  poitrine.  Ce  fut  toujours  sa  manière  de  s'offrir  tête  haute  et 
bien  en  face  à  tous  les  dangers  comme  à  toutes  les  batailles.  La  blessure  est  lé- 
gère, la  médaille  militaire  la  récompense.  Le  bon  combattant  revient  reprendre 
sa  place  dans  le  rang  ;  et  c'est  en  vainqueur,  hélas  !  de  quelle  triste  victoire  ! 
qu'il  rentre  dans  Paris. 

Aussitôt  il  reprend  le  labeur  interrompu.  Mais  autour  de  lui  et  de  la  société 
qui  est  son  œuvre  comme  sa  pensée  sonore,  l'horizon  s'est  élargi.  A  la  musique 
dite  a  cappella  se  superposent  quelques  oratorios.  Heendel  succède  à  Pales- 
trina. 

Et  quel  travail  !  Que  d'études  1  Que  de  répétitions  !  Au  souvenir  d'une  heure 
seulement  évoquée,  on  en  jugera  *,  et  là,  dans  sa  frénésie  superbe,  on  verra 
l'homme  tel  qu'il  était.  L'hiver  sévit,  cruel,  inhumain.  La  ville  de  Paris  complai- 
sante prête  une  salle  de  cours.  C'est  rueJean-Lantier,  dans  une  école  communale. 
On  daigne  éclairer  vaguement,  mais  on  ne  chauffe  pas.  Ce  serait  du  luxe.  C'est 
le  soir.  Nous  sommeslà  réunis  ;  une  demi-douzaine,  les  fidèles,  la  Garde,  oserais- 
je  dire.  Il  fait  un  froid  terrible.  On  chante.  Les  ténors  toussent,  les  basses  remon- 
tent le  col  des  pardessus.  Mais  lui  il  est  debout  sur  l'estrade.  Il  s'agite,  il  brandit 
sa  baguette  souveraine  ;  de  temps  en  temps  il  tire  de  sa  poche  un  diapason 
qui  donne  le  la.  Et  l'on  chante.  Nous  gelons  à  perdre  l'haleine  ;  mais  lui,  il  n'a 
pas  froid.  Enfin  la  répétition  s'achève.  Nous  sortons.  Nul  bruit.  La  neige  s'est 
épandue  ;  et  moite  elle  met  une  sourdine  sous  le  pas  des  derniers  fuyards.  Le 
gaz  a  refusé  de  s'allumer.  Je  manque  à  défaillir.  Passant  sur  le  quai  dit  des 
lunettes,  j'interroge  un  thermomètre  pendu   au   volet  d'une   boutique  close  : 
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Vingt-cinq  degrés  !  En  effet,  c'est  la  nuit  du  4  au  5  décembre  1879,  une  nuit  de 
Laponie,  comme,  en  des  temps  historiques,  Paris  n'en  a  jamais  connu.  Je  dis  bien 
vingt-cinq  degrés.  C'est  à  geler  la  Bérésina .  Chanter  avec  des  stalactites  de  glace 
à  la  moustache,  voilà  cependant  ce  qu'il  nous  demandait  cet  homme  et  ce  qu'il 
obtenait  ! 

A  ce  métier,  il  manque  d'}^  rester  lui-même.  Un  jour  vient  qu'il  n'en  peut 
plus.  Les  médecins  ordonnent  le  repos,  quelque  détente.  Il  part  donc  pour 
la  Grèce,  et  comme  un  naufragé  il  tombe  dans  Athènes.  Le  directeur,  la  direc- 
trice de  l'Ecole  de  France  sont  alors,  un  érudit  charmant,  M.  Burnouf,  une 
femme  toute  maternelle,  M'^^  Burnouf.  Bourgault-Ducoudray  est  accueilli, 
choyé,  sauvé  peut-être.  Un  jour  il  rencontre,  battant  les  rues,  un  cortège  de 
carnaval.  Il  le  suit,  l'écoute,  le  grave  en  sa  pensée  ;  et  voilà  que  sera  écrit  le 
Carnaval  d'Athènes.  Cet  homme  infernal  a  une  manière  à  lui  de  se  reposer.  La 
Grèce  populaire  a  chanté;  Bourgault-Ducoudray  s'émerveille,  et  le  voilà  parti 
en  chasse  ;  et  comme  naguère  il  prenait  des  papillons  dans  son  filet,  il  prendra 
des  mélodies  fuyantes  en  sa  mémoire.  Conquête  charmante  et  sans  cruauté 
cette  fois  ;  il  épinglait  ceux-là,  il  va  transcrire,  harmoniser  celles-ci.  Il  courait 
à  travers  plaines  et  vallons  ;  il  navigue  de  rivage  en  rivage.  Le  voici  à  Smyrne, 
Une  femme  d'origine  grecque  lui  fredonne  les  airs  qui  berçaient  son  enfance, 
joyau   de  grâce  délicate  et  légère.  Il  en  compose  tout  un  éC|rin. 

Les  Romains  pillards  rapportaient  de  Grèce  des  marbres  et  des  bronzes,  tro- 
phées de  perte  irréparable  pour  les  vaincus.  Bourgault-Ducoudray  pille  à  son 
tour  ;  mais  ces  trophées  ne  se  composent  que  de  chansons.  Il  a  cueilli  les  échos, 
non  pas  éteint  la  voix  ;  et  comme  de  jolies  fleurs,  dont  la  racine  est  respectée  du 
botaniste  conciliant,  repoussent  après  la  cueillette  caressante  et  douce,  les 
chansons  resteront  là-bas,  alors  même  que  battant  gentiment  de  l'aile,  aU  souffle 
de  l'oiseleur,  elles  viennent    se  poser  et  sourire  au  milieu  de  nous. 

A  rOrient  dépouillé  Bourgault-Ducoudray  veut  ajouter  l'Occident.  Il  se 
souvient  qu'il  est  breton  et  que  la  Bretagne  n'a  pas  perdu  tout  souvenir  de  ses 
chansons  lointaines.  Le  voici  donc  qui  court  les  villages  du  Finistère,  les  chau- 
mières du  Morbihan.  C'est  aux  vieilles  femmes  que^  surtout  il  s'adresse.  Elles 
s'effarouchent  ;  elles  se  taisent,  croyant  à  quelque  moquerie.  Dès  lors  il  s'ins- 
talle, il  s'entête.  Elles  apprennent  à  le  connaître.  Il  ne  cédera  pas.  Il  faut  qu'elles 
chantent  ;  et  les  voix  chevrotantes  retrouvent  les  complaintes  d'autrefois  ;  les 
grand'mères  redeviennent  les  fillettes  des  anciens  jours.  Ce  passant  étrange  leur 
laisse  en  récompense  le  plus  joli  salaire  que  l'on  puisse  espérer,  un  rêve  refleuri, 
un  retour  de  printemps. 

Aidé  de  Coppée  dans  la  substitution  de  paroles  françaises  à  des  paroles  ori- 
ginelles peu  accessibles,  Bourgault-Ducoudray  publie  tout  un  recueil  de  ces 
chants,  confidents  du  passé  et  qui  bientôt,  comme  de  pauvres  oiseaux  qu'é- 
pouvante le  sifflet  des  locomotives,  cri  impérieux  du  progrès,  se  dissiperont  pour 
ne  plus  jamais  se  réveiller. 

Ces  recherches,  ces  travaux  ne  sont  point  passés  inarperçus.  La  chaire  d'his- 
toire de  la  musique  est  vacante  au  Conservatoire  ;  elle  est  offerte  à  l'homme 
qui  le  mieux  la  pouvait  remplir  et  glorifier. 

«  L'histoire  de  la  musique,  me  disait-il  trop  modestement  dès  lors,  mais  je 
ne  la  sais  pas! — Eh  bien,  vous  l'enseignerez  ;  ce  sera  la  meilleure  manière  de 
l'apprendre  vous-même  !  » 
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Peut-être,  en  effet,  ce  professeur  ne  savait-il  pas  encore  la  veille  tout  ce 
qu'il  devait  enseigner  ;  mais  comme  dès  le  lendemain  il  le  savait  bien,  et 
merveilleusement  il  le  faisait  comprendre  et  aimer  !  Quelle  lumière  !  quel  rayon- 
nement dans  cette  pensée  !  Quelle  chaleur  dans  cette  parole!  C'est  bien  toujours 
l'homme  de  la  rue  Jean-Lantier  !  C'est  un  brasier  que  cette  âme  ! 

Et  cependant  le  cours  devait  péniblement  s'ouvrir  devant  les  banquettes  vides, 
ou  àpeu  près.  Quelques  élèves  venaient  à  peine  ;  ceux-là  désireux  de  voir  celles- 
ci,  celles-ci  complaisantes  à  se  laisser  voir  par  ceux-là.  On  échangeait  des 
sourires,  des  risettes.  On  écoutait  le  murmure  des  yeux  chercheurs  ;  on  n'écoutait 
pas  le  bruit  magnifique  d'une  pensée  prenant  pour  la  première  fois  l'essor 
et  l'envolée. 

Enfin  un  jour  vint  où  cela  fut  compris,  et  dit  et  répété,  qu'un  maître  de  la 
parole  s'était  révélé  et  que  le  Conservatoire,  préparant  les  belles  victoires  du 
lendemain,  enseignait  aussi  les  victoires  de  la  veille  ;  et  que  le  passé  y  redevenait 
un  délicieux  présent. 

Multipliant  les  exemples,  groupant  autour  de  lui  de  précieuses  collaborations, 
quelquefois  illustres  entre  toutes,  l'espace  de  trente  ans,  —  cela  s'est  achevé 
seulement  l'an  dernier,  —  Bourgault-Ducoudray  devait  professer  avec  un  éclat, 
une  popularité,  une  élévation  longtemps  inoubliables.  Ce  n'était  pas  en  effet 
Mozart  seul,  ou  tel  autre  maître  de  l'heure,  qui  réapparaissait  à  cette  invocation 
fascinatricej  l'évocateur,  le  bon  magicien,  était  là,  lui  aussi.  A  l'âme  lointaine  il 
ajoutait  la  sienne.  Ce  n'était  plus  une  page  d'histoire  qui  se  déroulait,  c'était  une 
résurrection  bien  vivante.  On  redevenait  le  contemporain  du  fantôme  tout  à  coup 
surgi  ;  on  entendait  la  voix  même  de  ceux-là  que  l'on  croyait  tout  à  l'heure  tom- 
bés dans  un  implacable  silence. 

Bourgault-Ducoudray  préparait  jalousement  ses  leçons,  mais  librement  il  les 
parlait.  A  la  rencontre  des  talents  les  plus  divers,  sa  pensée  s'était  singulière- 
ment élargie  ;  et  avec  l'âge  accumulé,  il  semblait  monter,  monter  toujours,  et 
découvrir,  mieux  que  jamais,  de  plus  vastes  et  de  plus  nombreux  horizons.  11 
cherchait  et  comprenait  toutes  les  lumières. 

Il  me  souvient  d'une  leçon  sur  Parsifal  et  le  génie  de  Wagner.  Ce  fut  superbe. 
Et,  causant  avec  cet  ami  en  toute  familiarité,  il  me  disait  son  admiration  pour 
Donizetti  et  s'extasiait    au  souvenir,  au  moins  partiel,  de  Lucie. 

Combien  il  est  regrettable  que  ce  cours  n'ait  pas  été  recueilli  !  Ce  serait  un 
monument,  non  pas  de  sèche  érudition,  bien  que  le  maître  en  toute  conscience 
s'informât  de  tout,  mais  de  compréhension  admirablement  communicative.  De 
ces  leçons  on  sortait  grisé  autant  qu  instruit.  C'était  embrassé  de  haut,  et  n'est- 
ce  pas  encore  la  meilleure  manière  de  comprendre  les  choses  que  de  les 
dominer? 

Mais  qu'est  il  besoin  de  parler  du  conférencier;  sa  parole  reste  encore  reten- 
tissante ;  sa  réputation  établie  au  Conservatoire,  confirmée  à  rUmversité  des 
Annales^  avait  depuis  longtemps  dépassé  la  frontière.  C'est  à  l'historien,  au 
conférencier,  autant  qu'au  musicien,  que  l'Académie  royale  de  Belgique  ouvrait 
ses  rangs,  lorsqu'elle  accueillait  Bourgault-Ducoudray. 

Cette  existence  si  furieusement  dépensée  semble  dès  lors  ne  connaître  que  le 
désintéressement  du  missionnaire,  du  justicier,  de  l'apôtre.  iEUe  n'est  pas  cepen- 
dant, elle  ne  fut  jamais,  que  de  cette  passion  évocatrice  et  réparatrice.  Cet  homme 
si  occupé   des  autres  ne   s'oublie   pas    absolument.    S'il   ne  se   produit  guère 
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dans    ses  œuvres,    il   produit  ;    et   la    composition   n'est   jamais    abandonnée. 

Un  jour  vient  où  ce  besoin  d'affirmation  personnelle,  d'expansion  qui  tour- 
mente l'artiste  né  créateur,  éclate  et  s'exaspère.  Des  mélodies,  voire  quelques 
pièces  d'orchestre  comme  la  Rapsodie  cambodgienne,  une  sorte  d'oratorio  aimable, 
la  Conjuration  des  fleurs,  des  choeurs  très  nombreux,  souvent  de  destination  ci- 
vique, moralisatrice,  patriotique,  ne  suffisent  plus  à  satisfaire  ou  tromper 
cette  nature  avide  d'horizons  nouveaux  et  d'applaudissements  qui  ne  soient  pas 
seulement  du  passé.  Le  théâtre  avait  séduit  Bourgault-Ducoudray  à  l'aube  de 
sa  vie  ;  au  théâtre,  il  va  revenir. 

M™®  Simone  Arnaud  fait  représenter,  à  l'Odéon,  une  tragédie  biblique: 
les  Fils  de  Jaël,  qu'elle  aurait  pu  appeler  les.  Machabées^  si  le  nom  ne  prêtait  à 
quelque  fâcheuse  et  macabre  confusion.  La  musique  de  scène  est  de  Bourgault- 
Ducoudray. 

C'est  une  obligation  étroite  à  l'Académie  nationale  de  musique,  de  représenter, 
une  fois  tous  les  deux  ans,  un  ouvrage  nouveau  d'un  lauréat  musicien,  prix 
de  Rome.  L'Institut  désigne  l'élu  et  son  préféré.  Le  directeur  s'incline  et  obéit. 
Bourgault-Ducoudray,  grand  favori  des  immortels,  apporte  ainsi  Thamaraen 
trois  tableaux,  paroles  de  Gallet.  Et  Thamara^  cela  remonte  à  vingt  ans  en 
arrière,  se  révèle  en  la  scène  pompeuse  de  l'Opéra. 

L'opinion  de  la  critique  est  presque  unanimement  favorable,  élogieuse  même. 
L'auteur  étant  d'humeur,  —  nous  l'avons  vu,  —  à  quémander  des  choristes,  mais 
non  pas  des  articles,  la  sincérité  de  ces  appréciations  ne  saurait  un  instant  être 
soupçonnée.  Thamara,en  effet,  est  une  œuvre  de  sérieuse  valeur.  Le  second 
tableau,  agrémentéde  danses,  s'achève  surun  duo  d'amour  trèsdéveloppé  et  d'une 
passion  pénétrante.  Thamara,  nouvelle  Judith,  est  venue  au  camp  d'un  conqué- 
rant farouche,  nouvel  Holopherne,  en  des  intentions  tout  à  la  fois  héroïques, 
libératrices,  vengeresses,  meurtrières.  Hélas  !  les  choses  ne  vont  pas  comme  dans 
l'ancien  testament  ;  Thamara  plus  moderne  s'éprend  d'Holopherne.  Elle  ne  lui 
coupe  pas  la  tête  pour  la  mettre  dans  un  sac  ;  elle  perd  la  sienne  et  met  Holopherne 
dans  son  cœur. 

Les  danses,  les  chœurs  qui  très  heureusement  les  accompagnent,  ont  une 
saveur  tout  orientale.  Au  reste  le  maître,  composant  ce  bouquet  si  bien  par- 
fumé, a  réuni,  dans  sa  main  et  dans  sa  pensée,  pour  nous  les  offrir,  quelques 
fleurs  délicieusement  mélodieuses  germées,  épanouies  là-bas  aux  rivages  enso- 
leillés de  la  molle  lonie.  C'est  reconnaissable,  ce  n'en  est  que  plus  charmant. 

Thamara  ne  devait  pas  conquérir  la  faveur  capricieuse  du  grand  public.  Peut- 
être  ce  raccourci  en  deux  actes  peu  familier  aux  habitués  de  la  maison  est-il  déjà 
pour  déranger  et  surprendre.  Enfin  l'importance  extrême  donnée  aux  chœurs, 
tous  très  remarquables  et  de  belle  sonorité,  pouvait  effrayer  les  directeurs  de 
théâtres  de  province. 

Après  un  silence  de  quinze  ans,  retour  inespéré  et  sans  un  autre  exemple, 
Thamara  devait  reparaître  à  l'opéra,  méritant  les  mêmes  éloges  delà  presse, 
mais  cette  fois  encore  ne  forçant  qu'à  demi  la  froideur  de  l'assistance. 

En  l'espace  de  ces  quinze  ans,  le  nom  de  Bourgault-Ducoudray  ne  désertait 
pas  tout  à  fait  l'affiche  des  théâtres.  L'Opéra  veut  s'annexer  le  chef-d'œuvre 
inoublié  de  Méhul,  Joseph.  Mais  Joseph  est  coupé  de  dialogue  parlé  ;  et  à  l'opéra 
il  n'est  permis  de  parler  que  dans  les  loges.  Ce  dialogue  réprouvé  fera  donc 
place  à  des  récitatifs.  Bourgault-Ducoudray  reçoit  du  directeur  Gailhard  mission 
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de  les  écrire.  La  besogne  est  toujours  fâcheuse  d'altérer  une  œuvre  consacrée  et 
de  faire  ce  que  les  auteurs  premiers  n'ont  pas  fait.  Sous  cette  réserve  expresse, 
il  faut  reconnaître  que  Bourgault  Ducoudray,  collaborant  avec  Méhul, 
témoigna  du  moins  de  respect,  de  discrétion  et  d'une  parfaite  conscience. 

Telle  est  l'œuvre  de  théâtre  signée  de  lui  que  le  public  a  pu  apprécier.  Ce  qui 
reste  inédit,  au  moins  à  l'heure  où  nous  parlons,  est  plus  considérable  encore. 
Deux  ouvrages  attendent,  non  pas  de  voir  le  jour  —  il  y  a  beau  temps  que  le 
maître  le  leur  a  prodigué  —  mais,  ce  qui  est  d'un  lever  bien  plus  difficile,  de  voir 
les  feux  de  la  rampe.  Bretagne,  paroles  de  Gallet  et  de  Bonnemère,  a  vainement 
couru  à  la  recherche  d'une  scène  hospitalière.  MyrrcChin^  paroles  de  Simone 
Arnaud,  est  désormais  orphelin  de  père  et  de  mère.  Espérons  que  c'est  enfin 
pour  le  recommander  à  la  sollicitude  des  directeurs. 

Bien  que  de  nombreux  morceaux  et  très  variés,  dispersés  chez  des  éditeurs 
très  divers,  aient  offert  et  recommandent  le  nom  de  Bourgault-Ducoudray  à  la 
libre  sympathie  de  l'acheteur,  ce  qui  demeure  posthume  est  plus  nombreux 
encore.  Cette  activité  fut  incessante  et  singulièrement  féconde.  Si  cependant, 
parmi  tant  d'essais,  de  tentatives,  une  préférence  spéciale  se  révèle,  c'est  vers  la 
musique  chorale  que  nous  voyons  cette  préférence  incliner  et  obstinément 
revenir. 

La  musique  n'apparaissait  pas,  pour  l'admirable  serviteur  que  lui  fut  toujours 
Bourgault-Ducoudray,  comme  un  art,  précieux,  inférieur  à  nul  autre  ;  ce  musi- 
cien voyait  dans  la  musique  une  sorte  de  déité  conseillère  des  plus  hautes  aspi- 
rations, confidente  profonde  de  l'âme  humaine;  écho  des  passions  les  plus 
généreuses.  Chanter  devenait  dès  lors  une  sorte  de  sacerdoce.  Aussi,  dans  la 
pensée  de  cet  héroïque  visionnaire,  la  musique  devait  revendiquer  un  rôle 
national  et  civique.  Un  rapport  officiel  adressé  au  ministre  et  qui,  par  delà  le 
fonctionnaire,  semble  viser  la  France  même,  réclame  pour  la  musique,  dans  les 
programmes  des  plus  humbles  écoles,  une  place  obligatoire  et  quasi  souveraine. 
Voilà  qui  nous  emporte  loin  des  arts  dits  d'agrément  —  ou  de  désagrément  — 
où  les  éducateurs  de  nos  collèges,  de  nos  lycées,  naguère  encore  reléguaient  la 
musique  un  peu  dédaignée  et  digne  seulement,  semblait-il,  de  partager,  de-ci, 
de-là,  quelques  heures  avec  la  calligraphie  et  la  gymnastique.  Tous  les  galopins 
de  France,  qui  font  sonner  leurs  sabots  aux  écoles  primaires,  auraient  donc, 
dans  ce  rêve,  appris  le  solfège  ;  et  ces  petits  étourneaux  seraient  devenus  autant 
de  rossignols.  Nul  besoin  d'insister  sur  l'excès  chimérique  de  cette  sollicitude, 
dans  un  pays  surtout,  hélas  !  où  le  goût  de  la  musique  digne  de  ce  nom  n'est 
guère  que  d'une  étroite  minorité. 

Du  moins,  faisant  chanter  tous  les  magisters  et  leur  clientèle,  Bourgault-Du- 
coudray ne  songeait  qu'à  leur  faire  chanter  des  choses  nobles,  belles,  morali- 
satrices. Dans  la  société  divisée,  émiettée  d'opinions,  que  la  nôtre  est  devenue,  il 
imaginait  complaisamment  un  concours  fraternel,  l'unanimité  des  âmes.  La 
France  ne  peut  pas  même  se  mettre  d'accord  pour  honorer  et  fêter  Jeanne  d'Arc, 
et  elle  se  serait  accordée  en  musique  dans  des  joies  communes  et  de  communes 
espérances  ! 

Ces  chants  civiques,  ces  chants   d'union,  Bourgault-Ducoudray  s'obstinait  à 
le&  écrire.  Cette  union  touchante,  il  ne  la  rêvait  pas  sans  doute  lui-même,  lors- 
qu'il célébrait,  au  pied  de  sa  statue,  la  gloire  de  Billaut,  l'avocat  d'office  du  gou- 
vernement impérial,   —   Billaut   était  de  sa  parenté.    Depuis  lors  le  bronze, 
R.  M.  2 
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descendu  de  son  éphémère  piédestal,  se  couvre  de  poussière  et  d'oubli  sous 
quelque  hangar  ignoré.  Quelle  misère  que  ces  apothéoses  où  la  politique  seule, 
et  quelle  politique  I  mène  le  bal  ! 

Dans  une  autre  circonstance,  par  grand  hasard  et  pour  une  heure,  Bourgault- 
Ducoudray  devait  voir  son  rêve  enfin  réalisé.  A  Nantes,  sur  Tappel  de  l'évêque, 
tous  les  élèves  de  tous  les  séminaires  de  Bretagne  sont  réunis.  Il  s'agit  de  com- 
mémorer et  de  fêter  sainte  Anne.  Patronne  des  Bretons,  pieusement  vénérée  de 
toute  l'assistance,  sainte  Anne  est  donc  dès  lors  mieux  qu'un  sujet  de  cantate  ; 
elle  est  l'inspiratrice  même,  la  croyance  des  âmes  que  son  nom  seul  exalte  et 
vient  de  rassembler.  Le  musicien  a  composé  la  musique,  le  chef  est  là  sans 
doute,  le  bâton  de  commandement  à  la  main;  mais  cemusicien  n'est  que  la  voix 
terrestre  d'une  gloire  presque  divine  ;  mais  cette  main  dirigeante  s'agite  sur  un 
souffle  venu  de  plus  haut.  Le  décor  est  d'une  harmonie  parfaite.  C'est  la 
cour  du  vieux- château  de  Nantes.  C'est  grand,  non  pas  démesuré.  Les  vieilles 
pierres  s'associeront  elles-mêmes  à  cette  clameur  publique  qui  vient  les  émou- 
voir et  les  envelopper.  Me  parlant,  de  longues  années  plus  tard,  de  cette  solen- 
nité, Bourgault-Ducoudray  semblait  en  frémir  encore.  Il  avait  vécu  là  toute  la  vie 
intense,  formidable,  surhumaine,  dans  la  communion  magnifique  du  présent  et 
dupasse,  du  ciel  et  de  la  terre,  qui  fut  toujours  son  aspiration,  son  mirage  déli- 
cieux et  qu'il  ne  devait  plus  retrouver. 

La  contradiction,  en  effet,  devait  être  fréquente  et  combien  douloureuse  pour 
lui  !  de  cet  homme  ardent,  croyant,  et  de  cette  société  tiède,  sceptique,  affamée 
de  jouissances,  mais  de  jouissances  prochaines,  si  délicates  soient-elles,  et  sans 
retentissement  lointain. 

Naguère  —  que  l'on  me  permette  ce  souvenir  récent  et  d'un  exact  enseigne- 
ment l  —  j'assistais,  en  la  vaste  salle  du  Tfocadéro,  à  je  ne  sais  quel  festival 
héroïque,  civique,  patriotique,  comme  Bourgault-Ducoudray  s'acharnait  à  les 
organiser.  Mieux  que  le  grand  Pompée  se  flattant  de  faire  sortir  de  terre  des 
légions  rien  qu'en  frappant  du  pied  etne  faisant  venir  que  de  maigres  cohortes, 
Bourgault-Ducoudray  avait  bien  recruté  douze  ou  quinze  cents  choristes.  Il  com- 
mandait donc  à  toute  une  armée  chantante  et  obéissante.  Et  sans  doute  les 
chœurs  à  la  gloire  de  la  patrie,  de  la  liberté,  soulevaient  le  beau  tapage 
des  applaudissements  ;  mais  une  chansonnette  rustique,  sans  prétention, 
toute  de  gazouillement  folâtre,  obtenait  un  bien  autre  succès.  On  délirait  de  plai- 
siricomme  dans  une  prairie  gaiement  ensoleillée  ! 

Au  reste,  regardant  la  loge  officielle,  des  hommes  politiques  rassemblés  là,  des 
journalistes  blasés,  tout  ce  monde  banal,  ennuyé,  sans  ressort,  sans  foi,  je  me 
disais  ce  que  l'on  ne  saurait  trop  répéter  songeant  à  lui:  «  Cet  homme  était  trop 
haut  pour  nous.  » 

Il  cheminait  sur  les  cimes  ;  peut-être  devait-il  quelquefois  s'y  égarer.  A  le 
suivre  ou  seulement  essayer  de  le  suivre,  on  s'essoufflait,  on  prenait  le  vertige. 
Gardons-nous  de  croire  que  cette  œuvre  fût  absolument  vaine.  Tenter  une  esca- 
lade, c'est  déjà  monter.  Notre  temps  regarde  trop  la  terre  et  les  routes  basses. 
Bourgault-Ducoudray  a  montré,  par  delà,  je  ne  dirai  pas  ces  hontes  —  ce  serait 
excessif — mais  par  delà  ces  petitesses  et  ces  vulgarités,  un  idéal  supérieur. 
A  défaut  des  foules  mal  accessibles,  quelques-uns  du  moins  l'ont  entrevu.  Un 
aigle  s'enlève,  vole,  plane.  Il  est  tout  seul.  Il  crie,  on  ne  va  pas  à  lui.  Mais 
ce    cri    trouve   cependant   des  oreilles   qui  s'étonnent,  parfois   une    âme   qui 
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s'éveille,  et  Ton  re;îarde  un  instant  là-haut.  L'espace  se  révèle  et  l'infini  est 
entrevu. 

Ce  goût  des  choses  élevées  et  grandes  devait  donner  à  Bourgault-Ducoudray 
la  compréhension  intelligente  des  spectacles  de  la  nature.  S'il  devait  un  jour  s'a- 
muser à  célébrer  en  musique  Vhippopotame  ventripotent,  la  mer  lui  fût  toujours 
d'une  attirance  fidèle.  Non  pas  qu'il  se  plût  lui-même  au  voisinage  des  ondes 
changeantes  et  grondantes  que  rythment  les  haleines  de  l'immensité  ;à  ce  Breton 
la  villégiature  la  plus  douce  était  de  ces  campagnes  discrètes,  doucement  accueil- 
lantes, dont  s'environne  l'enfer  de  Paris;  on  sait  que  Bourgault-Ducoudray  devait 
vivre  longuement  et  mourir  à  Vernouillet  dans  une  banlieue  toute  prochaine  : 
mais  sans  doute,  par  un  atavisme  de  Breton,  il  revoyait,  il  entendait  la  mer  ;  et 
tel  duo  de  femmes  qui  chante  dans  ma  mémoire,  tels  adieux  aux  goélands  de  la 
grève,  sentent  en  quelque  sorte  le  bon  air  de  mer,  réconfortant,  généreux,  sain, 
qui  fait  les  cœurs  forts  et  les  larges  poitrines. 

Jusqu'à  son  dernier  jour,  Bourgault-Ducoudray  devait  écrire;  car  ce  conféren- 
cier, cet  historien,  était  un  créateur,  bien  que  le  grand  public,  toujours  si  réfrac- 
taire  à  concevoir  dans  le  même  homme  des  dons  et  des  talents  multiples,  hésitait 
à  l'accepter  ainsi.  Une  des  pensées  suprêmes,  musicalement  exprimées  par 
une  mélodie,  Douloureuse  séparation^  est  tout  à  la  fois  d'une  conception  très 
simple,  d'un  dessin  très  clair  et  d'une  émotion  profonde.  Au  reste  rien  ne  fléchis- 
sait dans  cette  belle  intelligence,  alors  qu'elle  allait  se  refuser  à  son  labeur  inlas- 
sablement renouvelé  et  lourdement  écrasant. 

Quelle  rencontre  singulière,  parfois  railleuse,  entre  les  paroles  jetées  auvent, 
nullement  concertées,  et  lesévénemçnts  qui  les  accompagnent  ou  qui  les  suivent  I 
Auber,  comblé  de  jours  et  de  gloire,  n'a  plus  devant  lui  que  le  répit  de  quelques 
jours  ;  il  écrit,  il  fait  applaudir,  en  toute  joie,  le  Premier  jour  de  bonheur.  C'est, 
dans  un  chemin  constamment  radieux,  l'étape  avant-dernière;  la  dernière  a  nom 
Rêve  d'amour.  Après  un  si  joli  rêve,  à  quatre-vingt-douze  ans,  l'allègre  voyageur 
pouvait  bien  finir  son  voyage.  Bourgault-Ducoudray,  après  les  illusions  char- 
mantes des  premiers  jours,  a  plus  durement  cheminé.  Il  s'épuise  à  sa  tâche  im- 
placable ;  il  n'a  plus  devant  lui  que  des  jours  jalousement  comptés  ;  et  les  der- 
niers mots  à  peu  près  qu'il  écrit -Sur  la  page  que  sa  pensée  anime,  sont  :  Doulou- 
reuse séparation. 

Douloureuse  pour  ceux-là  qu'il  laisse  derrière  lui,  aussi  pour  lui.  Il 
voyait,  il  voulait,  une  société  humaine  qui  n'existe  pas,  du  moins  en  France.  «  Je 
mourrai,  disait-il,  constatant  que  la  France  n'aime  pas  la  musique  chorale.  »  Et 
cinquante  ans,  il  s'était  acharné  à  la  lui  faire  aimer.  Il  avait,  dans  son  opéra  de 
Myrrd'hin,  enfermé  le  meilleur  de  son  âme,  tout  son  talent,  ajoutons  ses  espé- 
rances d'automne,  moins  souriantes  peut-être  mais  plus  furieusement  enracinées 
que  celles  dont  s'amuse  le  printemps  ;  et  Myrrd'hin  demeure  inécouté,  ombre 
errante  et  dolente,  comme  celles  dont  parle  Virgile,  et  qui,  arrêtées  sur  le  seuil 
des  enfers,  demandent  en  vain  à  passer  sur  l'autre  rive. 

Myrrfhin  sera  peut-être  représenté,  applaudi  ;  mais  qui  nous  dit  que  le  bruit 
des  applaudissements,  si  prolongé  soit-il,  dépasse  le  silence  morne,  en  sentinelle 
sur  le  seuil  de  la  tombe  ? 

Avant  d'abandonner  l'homme  qui  nous  abandonne,  je  redirai  deuxparolesdites 
par  lui  et  qui  caractérisent  et  sa  parfaite  conscience  d'artiste,  et  sa  vaillance  de 
travailleur. 
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Le  recueil  des  mélodies  populaires  de  Bretagne  allait  paraître.  Une  préface 
ouvre  le  volume.  «  Je  ne  sais  pas  si  cette  préface  est  bien,  mais  je  sais  que  je  l'ai 
refaite  seize  fois.  »  Voilà  ce  qu'il  affirmait.  Pour  lui-même,  pour  tous  ceux  qui  se 
livraient  à  lui,  il  était  terrible  en  sa  fureur  de  la  perfection. 

Un  jour  une  dame  du  monde  lui  disait  :  «  Vous  travaillez  donc  toujours,  Mon- 
sieur ? —  Madame,  si  je  pensais  que  Tonne  travaille  pas  en  paradis,  je  refuserais 
d'y  aller  î  » 

Voilà  que  ce  beau  travailleur  ne  travaille  plus,  du  moins  sur  terre.  Combien 
il  a  mérité  de  se  reposer  !  Et  cependant,  même  loin  de  nous,  on  ne  peut  le  conce- 
voir inactif.  Que  du  moins,  si  sa  parole  résonne  encore,  elle  trouve  des  échos 
plus  dociles  ;  si  sa  main  jette  encore  le  bon  grain  en  des  sillons,  que  la  moisson 
lui  soit  plus  abondante,  mieux  reconnaissante  et  moins  tardive  ! 

L.  AuGÉ  DE  Lassus. 


Delphine  Ugalde. 

Dans  le  Journal  des  Débats,  M.  Jullien  a  publié  sur  la  regrettée  Ugalde  un  article  intéressant  et 
documenté  que  nous  reproduisons,  en  nous  bornant  à  y  ajouter  des  dates  de  quelques  premières 
représentations. 

L'artiste  qui  vient  de  mourir  et  qui  était  demeurée  célèbre  sous  le  nom  d'un 
premier  mari  avec  lequel,  du  reste,  elle  s'entendit  fort  mal  et  dont  elle  se  sépara 
le  plus  vite  possible,  était  comme  prédestinée  à  la  musique.  Petite-fîlle  par  sa 
mère  du  brillant  guitariste  Pons,  qui  fut  aussi  éditeur  de  musique,  Delphine 
Beaucé,  née  à  Paris  le  3  décembre  1829,  avait  reçu  de  sa  mère  une  excellente 
éducation  musicale  :  elle  jouait  du  piano  dès  six  ans,  commençait  à  donner  des 
leçons  dès  sa  neuvième  année,  se  faisait  remarquer  dans  les  concerts  à  côté 
d'illustres  chanteurs  italiens  tels  que  Rolini,  Lablache  etTamburini,  était  bientôt 
chargée  des  soli  aux  séances  de  la  Société  de  chant  classique  fondée  et  dirigée 
par  le  prince  de  la  Moskowa,  qui  avait  su  distingner  la  jeune  fille,  et  se  dirigeait 
enfin  vers  le  théâtre  en  prenant  des  leçons  de  Moreau-Sainti  et  en  s'exerçant 
à  la  fin  dans  la  comédie  et  l'opéra-comique  au  petit  théâtre  d'amateurs,  alors 
installé  rue  de  la  Tour-d'Auvergne.  C'est  là  que  le  compositeur  belge  Limnander 
alla  la  chercher  pour  jouer  son  opéra  des  Monténégrins,qm  allait  être  représenté 
à  l'Opéra  national  du  boulevard  du  Temple  ;  mais  la  Révolution  de  1848  ayant 
amené  la  fermeture  de  ce  théâtre,  la  jeune  Beaucé  avait  accepté  les  propositions 
qu'on  lui  faisait  de  chanter  aux  concerts  du  Château-des-Fleurs,  sis  aux 
Champs-Elysées,  et  aurait  peut-être  tiré  de  ce  côté  si  Limnander,  ayant  porté 
son  ouvrage  à  l'Opéra-Comique  et  tenant  beaucoup  à  l'avoir  pour  interprète, 
ne  l'avait  fait  engager  à  la  salle  Favart. 

Elle  y  débuta  à  la  fin  de  juillet  1848,  avec  un  succès  agréable  mais  non  pas 
décisif,  car  on  trouvait  la  comédienne  imparfaite,  d'abord  dans  le  Domino 
noir,  ensuite  dans  V Ambassadrice  {o\>éva  d'Auber  1836),  et,  tout  de  suite,  elle 
fut  appelée  à  créer  un  nombre  de  rôles  qui  lui  firent  grand  honneur  :  le  Caïd, 
d'Amb.  Thomas  (184g)  ;  les  Monténégrins  (id.)^  de  Limnander  ;  le  Toréador, 
d'Ad.   Adam;  la  Fée  aux  Roses   (1849)  et  la  Dame   de  Pique  (1850),  d'Halévy  ; 
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la  Tonelli  (i8î;3),  d'Amb.  Thomas,  et  enfin  Galathée,  où  son  succès  fut  si 
vif  que  tout  Paris  courut  l'applaudir,  tant  elle  enlevait  d'une  voix  chaude 
et  vibrante,  avec  une  sorte  d  •  fureur  bachique,  les  couplets  de  la  Coupe  qu'elle 
rendit  célèbres.  C'est  que  M""  Beaucé,  ou  plutôt  M""=  Ugalde  —  car  elle 
s'était  mariée  avant  de  débuter  au  théâtre  — non  seulement  était  douée  d'une 
voix  chaude  et  colorée,  au  timbre  un  peu  vul{?aire,  disait  ses  détracteurs,  d'une 
sonorité  très  prenante,  disaient  ses  partisans,  mais  c'est  aussi  qu'elle  apportait 
dans  son  chant  comme  dans  son  jeu  une  expansion,  une  fougue,  un  entrain  du 
diable  et  semblait  se  livrer  toute  au  démon  qui  la  secouait  en  scène.  Et  tels 
étaient  dès  lors  le  charme  et  l'ascendant  qu'elle  exerçait  sur  le  public,  en  parti- 
culier sur  les  jeunes  gens,  que,  le  jour  même  où  fut  rendu  le  jugement  pronon- 
çant la  séparation  de  corps  entre  elle  et  son  mari,  la  jeunesse  des  écoles,  sans 
autre  informé,  courut  dès  le  soir  lui  faire  une  ovation. 

Pendant  quelque  temps,  M"^'^Ugalde,  atteinte  d'une  maladie  des  cordes  vocales, 
dut  quitter  la  scène  ;  mais  elle  y  reparut  bientôt  complètement  guérie,  d'abord 
aux  Variétés,  pour  y  jouer  Roxelane  des  Trois  Su/^anes  avec  musique  écrite  à 
son  intention  par  le  compositeur  Jules  Creste,  puis  à  TOpéra-Comique,  où  elle 
rentra  tout  exprès  pour  représenter  Eros  dans  la  Psyché  d'Ambroise  Thomas 
(  1^57).  Mais  au  bout  de  peu  d'années  elle  abandonnait  de  nouveau  la  salle  Favart 
et  passait  au  Théâtre-Lyrique  de  Carvalho,  où  la  grande  faveur  du  public  allait 
la  suivre  :  elle  fut  d'abord,  en  1858,  la  Suzanne  des  N'oces  c/e  Figaro,  une  Suzanne 
assez  peu  classique,  mais  très  vivante  et  très  vibrante,  à  côté  de  M""^^  Vandel- 
heuven-Dupuy  et  Miolan-Carvalho,  beaucoup  plus  calmes  dans  les  personnages 
de  la  comtesse  et  de  Chérubin  ;  elle  fut  ensuite  la  fée  Carabosse  de  Victor  Massé, 
qui  n'eut  aucun  succès  (1859)  >  ^^  Blondine  de  Y  Enlèvement  au  Sérail  ;  la  Martine 
de  Ma  tante  dort,  un  petit  opéra-comique  de  Caspers  ;  et  surtout  le  Gil  Blas.dc 
Semet  (1860).  où  sa  verve  endiablée  se  donnait  libre  cours  et  dont  la  fameuse 
sérénade  était  bissée,  trissée  tous  les  soirs.  A  tous  ces  rôles  qui  lui  valurent  force 
bravos,  il  n'aurait  tenu  qu'à  elle  de  joindre  la  Marguerite  de  Faust,  et  combien 
elle  regrettait  plus  tard  d'avoir  lâché  la  proie  pour  l'ombre,  d'avoir,  entre  les 
deux  personnages  qui  lui  étaient  offerts,  pris  Carabosse  et  laissé  Marguerite  à 
jV^me  Miolan-Carvalho,  peut-être  un  peu  par  reconnaissance,  en  souvenir  du  succès 
prodigieux  dont  elle  était  redevable  à  Massé,  mais  sans  doute  aussi  parce  que 
l'auteur  de  Galathée  et  de  la  Reine  Topaze  (1856)  avait  un  bien  autre  prestige  à 
ses  yeux  que  celui  de  la  Nonne  sanglante  (1854)  et  du  Médecin  malgré  lui{i^^'è). 

■Après  trois  années  passées  au  Théâtre  Lyrique,  et  Carvalho  ayant  cédé  la 
place  à  Réty  en  r86o,  M""^  Ugalde,  qui  était  d'humeur  changeante  et  voyageuse, 
alla  à  la  Porte-Saint-Martin  pour  créer  le  rôle  du  prince  — les  travestis  la  ten- 
tant toujours  —  dans  une  reprise  de  la  Belle  au  Bois,  puis  fut  engagée  aux 
Bouffes  Parisiens,  où  le  jeune  bachelier  Rolland  dans  les  Bavards  d'Offenbach 
(1863),  lui  valait  même  un  succès  considérable,  grâce  à  son  entrain  infatigable  et 
à  son  extrême  volubilité  de  parole.  Entre  temps,  elle  avait  reparu  par  occasion  à 
rOpéra-Comique  dans  Galathée,  dans  Catherine  de  l'Etoile  du  Nord  ;  mais  sa 
voix  déclinante  et  la  renommée  naissante  de  M™^  Galli-Marié  commençait  à  lui 
nuire  sur  la  scène,  si  bien  qu'elle  retourna  au  Théâtre  Lyrique  de  la  place  du 
Châtelet  où  Carvalho  l'utilisa  le  mieux  qu'il  put  en  lui  faisant  chanter  Taven  de 
Mireille  et  Papagena  de  la  Flûte  enchantée  ;  elle  n'en  aurait  pas  pu  faire  plus. 
Mais  elle  souffrait  de  chanter  de  si  petits  rôles  ;  et  pour  en    avoir  d'autres  plus 
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importants,  elle  se  fît  directrice  des  Bouffes-Parisiens,  à  deux  reprises,  d'abord 
en  1866-1867  avec  le  photographe  Varcollier,  qu'elle  avait  épousé  après  la  mort 
de  son  premier  mari,  puis  toute  seule,  quelque  vingt  ans  plus  tard  —  mais  alors 
elle  ne  chantait  plus  —  de  1885  à  1888.  Si  la  première  de  ces  directions  tourna 
mal,  presque  tout  de  suite,  du  moins  M™^  Ugalde  eut-elle  la  double  satisfaction 
de  se  produire  là  comme  chanteuse  dans  les  Chevaliers  de  la  Table  ronde,  d'Hervé 
(1866),  puis  comme  auteur  et  comme  interprète  dans  ce  petit  opéra-comique  de 
la  Halte  au  Moulin  (1867)  dont  elle  avait  écrit  la  musique,  car  elleétait  également 
tourmentée  du  démon  de  la  composition  et  produisit  nombre  de  mélodies  vocales, 
sans  parler  d'une  opérette  des  Quatre  Fils  Aymon  qui  n'a  jamais  vu  le  jour.  Quant 
à  la  seconde  direction  des  Bouffes,  elle  aurait  pu  lui  assurer  la  fortune,  si  la  vail- 
lante femme  avait  su  se  retirer  à  temps,  et  si,  après  avoir  débuté  par  la  très  jolie 
opérette  de  M.  Messager,  la  Béarnaise,  elle  s'était  arrêtée  sur  les  deux  cents  repré- 
sentations de  Joséphine  vendue  par  ses  sœurs  au  lieu  de  s'acharner  et  d'entrer  dans 
une  période  très  fâcheuse  où  l'amusante  Gamine  de  Paris  de  Serpette  et  l'a- 
gréable Mam'zelle  Crénom  de  M.  Vasseur  ne  purent  pas  compenser  de  trop  nom- 
breux insuccès. 

Cette  artiste  qui  avait  charmé  et  conquis  Paris  par  son  organe  éclatant  et  sa 
crânerie  étincelante,  qui  par  deux  fois  avait  entendu  tout  le  monde  chanter  dans 
les  rues  les  couplets  que  Galathée  ou  Cil  Blas  avait  rendus  populaires,  eut  sur 
le  tard  la  grande  joie  de  se  voir  revivre  en  sa  fille  Marguerite  Ugalde,  dont  l'heu- 
reux début  à  rOpéra-Comique  et  de  nombreux  succès  sur  les  scènes  d'opérette 
semblaient  annoncer  une  carrière  plus  longue  et  plus  brillante  que  celle  qu'elle 
allait  parcourir.  Aussi,  lorsque  sa  fille,  son  élève  favorite,  eut  prématurément 
disparu  du  monde  théâtral,  la  pauvre  M™®  Ugalde,  désemparée,  atteinte  par 
une  cécité  presque  complète,  mais  non  pas  abattue  par  le  sort,  et  éprouvant  une 
consolation  suprême  à  revivre  dans  le  passé  en  s'occupant  de  mémoires  qu'elle 
essayait  de  dicter,  eut-elle  une  fin  d'existence  des  plus  tristes,  des  plus  précaires 
en  dépit  des  fidèles  et  secourables  affections'qu'elle  avait  sugrouper  autour  d'elle. 
Et  de  même  qu'elle  avait,  autrefois,  souvent  chanté  pour  des  amis  dans  le  besoin 
(ne  se  compromit-elle  pas,  en  mai  1871,  en  acceptant  de  figurer  dans  le  concert 
qu'organisait  au  profit  des  blessés  ou  familles  des  victimes,  le  directeur  nommé 
à  l'Opéra,  par  la  Commune,  un  de  ses  anciens  pensionnaires  aux  Bouffes-Pari- 
siens ?),  de  même,  à  la  fin  de  sa  misérable  vie,  elle  trouva  auprès  de  certain 
directeur  dont  je  ne  trahirai  pas  l'incognito,  auprès  de  l'OEuvre  si  utile  des  Trente 
Ans  de  théâtre,  une  aide  persistante,  qui  lui  permit  de  ne  pas  être  réduite  à  im- 
plorer la  charité  publique.  Hélas  !  pauvre  Galathée,  pauvre  Suzanne,  pauvre 
GilBlas  !... 

Ad.  Jullien. 
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Informations. 

—  Du  29  juillet  au  6  août  a  lieu  à  Salzbourg  le  festival  Mozart,  à  1  occasion 
delaposede  la  pre>-nière  pierre  du  nouveau  musée  Mozart.  Sous  la  prési- 
dence du  duc  archevêque  Eugène,  ce  festival  réunit  et  fera  entendre  98  sociétés 
filiales. 

—  A  Munich,  vient  d'avoir  lieu  le  festival  consacrée  Richard  Strauss,  dont 
on  a  joué  (au  Prinz  Régent  Theater  )  les  trois  drames  :  Feuersnol,  Salomé  et 
Eleklra^  avec  M  Félix  Mottl  et  R.  Strauss  lui-même  au  pupitre.  Vous  connais- 
sez déjà,  par  les  concerts,  par  notre  Opéra  et  parla  lecture  de  la  partition,  cette 
musique  énorme,  peu  riche  de  trouvailles  mélodiques,  maisétonnamment  brillante 
et  touffue,  d'une  force  et  d'un  éclat  singuliers .  Je  mentirais  si  je  disais  qu'elle  ne 
ma  pas  laissé  une  imf  ression  de  fatigue.  C'est  lourd  à  digérer  comme  les  chou- 
croutes qu'on  va  prendre  ici  en  sortant  du  théâtre.  Mon  estomac  demandegrâce. 
Je  signale  cependant  quelques  artistes  très  remarquables:  M"''  Edith  Walker 
(rôle  de  Salomé),  aussi  admirable  tragédienne  que  cantatrice  ;  M.  Ernst  Kiauss 
(rôle  d'Hérode),  ténor  de  Berlin  ;  les  barytons  Feinhals,  Brodersen...  Le  reste 
est  honorable,  quelquefois  assez  médiocre.  La  caractéristique  de  ces  fêtes,  au 
point  de  vue  musical,  c'est  que  l'astre  de  R.  Wagner  semble  pâlir,  ou  ne 
plus  briller  exclusivement,  à  Munich.  —  E.  D. 

—  Les  ((  Bigotphonistesw  annoncent  un  prochain  congrès;  ou  concours(i7  et  18 
sep.,  XlVeàrr').  Nous  avons  tenu  à  savoir  ce  dont  il  s'agissait.  M.  P.  Chalmin, 
Directeur  de  l'  «  Union  chorale  bigotphonique  des  XIV*  et  XV^  arrondisse- 
ments de  Paris,  veut  bien  nous  envoyer  les  renseignements  suivants  : 

«  Inventé  par  M.  Bigot,  vers  1883,  le  bigotphone  n'est  pas  un  instrument  de 
musique  proprement  dit  (ne  possédant  pas  de  piston,  clé,  cylindre,  coulisse,  ni 
pompe  d'accord).  De  forme  petite,  moyenne  ou  volumineuse,  l'instrument  est 
muni  dune  embouchure  dont  la  forme  unique  ressemble  un  peu  à  celle  du 
trombone  :  percée  d'une  petite  ouverture  sur  le  côté  extérieur,  dont  le  diamètre 
approximatif  est  de  la  grandeur  d'une  pièce  de  cinquante  centimes,  une  pastille 
de  papier  de  soie  spécial,  étant  placée  bien  à  plat  dans  l'ouverture,  une 
deuxième  partie  vient  se  visser  dessus  de  façon  à  tenir  le  (  apier  tendu.  L'em- 
bouchure, dite  stentor,  est  de  l'invention  de  M.  Pichencourt.  La  voix  de  l'exécu- 
tant, ou  mieux  du  chanteur,  vient  frapper  directement  sur  la  pastille,  fait  vibra- 
tion, et  l'émission  du  son  de  la  voix  se  répercute  par  le  pavillon  de  l'instru- 
ment dont  la  caractéristique  est  d'avoir  une  certaine  analogie  avec  la  voix  hu- 
maine (  d  où  son  nom  de  bigotphone). 

«  On  pose  bien  l'embouchure  sur  les  lèvres,  pour  jouer,  mais,  en  réalité,  on 
chante  dedans,  et  l'instrument  reproduit  pour  ainsi  dire  des  sons  de  musique 
vocale  sans  paroles.  L'instrument  est  en  zinc  poli  ;  qu'il  ait  la  forme  d'une  flûte, 
clarinette,  cornet,  alto,  trombone,  baryton  ou  basse,  sa  forme  ou  son  volume  n'a 
aucune  influence  sur  sa  tonalité  qui  est  indéfinie  ».  (S'adresser  au  Secrétariat, 
15,  avenue  du  parc  de  Montsouris). 

Le  Répertoire  français  moderne  aux  Etats-Unis.  —  La  saison  prochaine, 
voici  les  œuvres  principales  qui  seront  représentées  dans  les  grandes  villes  de 
New-York,  Chicago,  Philadelphie,  Boston,  'Washington,  la  Nouvelle-Orléans  : 
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Samson  et  Dalila  et  Henry  VIII,  du  maître  Saint-Saëns  ',  Pelléas  et  Mélisande 
et /'Zi«/fl«/ froiiz^ue,  de  Claude  Debussy  ;  Ariane  &i  Bar  be- Bleue,  d^V^vA  Dukas  ; 
l'Heure  espagnole^  de  Maurice  Ravel. 

—  On  annonce  un  concours  national  d'orphéons,  d'harmonies,  de  fanfares  et 
d'estudiantinas.  organisé  par  la  municipalité  avec  le  concours  des  sociétés  mu- 
sicales et  delà  fédération  des  sociétés  montreuilloises  pour  le  dimanche  i8  juin 
191 1. 

—  Nous  avons  publié  dans  notre  dernier  numéro  le  magistral  rapport  de 
M.  Henry  Février  sur  le  grand  concours  musical  de  la  Ville  de  Paris.  Nous 
sommes  heureux  d'apprendre  que  la  dernière  oeuvre  de  M.  Février,  Mona  Vanna, 
reparaîtra,  la  saison  prochaine,  sur  l'affiche  de  l'Opéra. 

Nous  sommes  également  heureux  de  savoir  que,  parles  soins  du  Conseil  mu- 
nicipal, le  drame  lyrique  de  M.  Adalbert  Mercier,  classé  le  premier  au  récent 
concours  de  la  Vaille  de  Paris,  Elsen,  sera  joué,  l'hiver  prochain,  à  la  Gaîlé- 
Lyrique.  A  ce  propos,  voici  le  programme  annoncé  par  MM.  Isola  pour  la  réou- 
verture de  leur  théâtre  : 

Robert  le  Diable  (première  représentation  :  21  nov.  183O  ; 

Les  Noces   de  Figaro  (i*"^  représentation  ;  i^''  mai  1786,  Vienne)  ; 

Les  Pêcheurs  de  perles^   de  Bizet  (30  sept.  1863);  i 

Don  Juan  {2g  ocX..  1787,  Prague)  ; 

La  Juive  {2^  févr.  1835); 

Le  Freischûtz '\i^]Viir\  1821,  Berlin- ; 

Zampa^  d'Hérold  (3  mai  1831); 

Castor  et  Pollux,  de  Rameau  (24  0ct.  1737); 

L'Etoile  du  Nord  (16  févr.  1854)  et  le  Pardon  de  Ploënnel  (4  avril  1853),  de 
Meyerbeer; 

Alceste^  de  Gluck  (26  déc.  1767,  Vienne); 

La  Muette  de  Portici  (29  févr.  1828),  et  Fra  Diavolo  (ou  l'Hôtellerie  de  Terra- 
cine,  28  janv.  1830),  d'Auber  ; 

Le  Songe  d'une  nuit  d'été  {20  avril  1850),  d'A.  Thomas. 

11  faut  ajouter  :  Hérodiade,  de  Massenet  ;  les  Girondins,  de  Le  Borne  ;  Paysans 
et  Soldats,  de  Pierre  de  Sancy. 

La  note  communiquée  aux  journaux  par  MM.  Isola  mentionne  aussi  comme 
devant  figurer  au  programme  «  le  Pêcheur,  de  Ponchielli  ».  Nous  avouons 
ignorer  cet  opéra.  Il  est  sans  doute  indiqué  par  suite  d'une  erreur. 

En  somme,  sauf  Elsen,  il  n'y  a  guère  de  «nouveautés  ».  Ce  n'est  pas  la  faute 
des  Directeurs.  Où  sont  les  musiciens  qui  nous  donneront  des  opéras  dignes 
d'un  succès  franc,  capables  de  dénouer  la  situation  confuse  de  notre  art  lyrique  ? 
Je  vois  partout  beaucoup  d'adresse;  j'attends  l'homme  de  vrai  génie.  —  S. 


Le  Gérant  :     A.  Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie 


LA 

REVUE     MUSICALE 

(Honorée  d'une  sonscription  du  Ministère  de  l'instruction  publique.) 
Nos  17-18  (dixième  année)  lcr-15  Septembre  1910 


Esthétique  musicale. 

En  wagon,  pour  tromper  l'ennui  d'un  long  voyage,  je  lisais,  il  y  a  quelques 
jours,  le  dernier  roman  de  d'Annunzio,  Forte  che  si,forse  che  no,  où  l'amour  a 
pour  cadre  les  récents  prodiges  de  l'aviation.  C'est,  il  me  semble,  une  œuvre 
superficielle,  confuse,  mal  composée  et  mal  équilibrée,  qui  n'ajoutera  rien  à  la 
gloire  du  grand  lyrique  italien.  Mais,  çà  et  là,  on  rencontre  des  traits  hardis  et 
admirables,  des  fulgurations  de  style,  comme  dans ///noco  et  dans  la  Nave, 
qui  font  réfléchir.  Une  trouvaille  d'idée  ou  d'expression  verbale,  un  simple 
mot  parfois,  éveillent  dans  l'esprit  du  lecteur  des  harmoniques  subtils... 

Parlant  d'une  héroïne  en  pleine  crise  de  passion  encore  hésitante,  d'Annunzio 
dit  ceci  (p.  37  de  la  traduction  française)  :  «...  Avide  de  se  pencher  sur  le  bord 
des  tenfations  les  plus  terribles,  avec  un  cœur  timide  et  téméraire,  suave  et  acéré, 
la  femme  respirait  autour  d'elle  l'ardeur  des  âmes  semblable  à  rôdeur  soufrée  de 
l'ouragan.  »  —  Devant  cette  image  diabolique  et  splendide,  digne  d'Hugo,  de 
Shakespeare,  de  Berlioz,  j'ai  posé  un  instant  mon  livre  en  me  passant  la  langue 
sur  les  lèvres  comme  quelqu'un  qui  vient  d'avaler  un  morceau  rare  ;  puis  j'ai  glissé 
sur  la  pente  de  l'association  des  idées,  aussi   séduisante  que  celle  de  la  rêverie. 

Cette  formiile  est  peut-être  celle  du  génie,  en  musique  comme  en  poésie.  Elle 
s'appliquerait  aux  drames  d'Eschyle,  aux  satires  de  Juvénal,  à  certaines  pages 
des  Tragiques  de  d'Aubigné,  aux  poèmes  de  Byron,  à  la  plupart  des  chefs-d'œuvre 
de  l'Ecole  romantique  et  moderne...  Ne  s'applique-t-elle  pas  aussi  à  beaucoup 
de  compositeurs,  depuis  et  y  compris  Beethoven  ?  Les  grands  musiciens  ressem- 
blent aux  saints  qu'entraîne  la  foi.  Les  violents  seuls  entrent  dans  le  royaume  de 
Dieu.  Pour  faire  une  belle  symphonie  ou  un  beau  drame  lyrique,  il  faut  que  le 
musicien  soit  en  communion  avec  «  les  âmes  »,  et  qu'il  ait  en  soi  une  ardeur 
semblable  à  celle  de  l'ouragan  :  j'entends  par  là  une  conviction  profonde,  une 
plénitude  débordante  de  sentiment,  —  et,  en  plus,  le  mouvement,  la  tendance 
irrésistible  à  la  prise  de  possession  complète  et  toute-puisSantedu  monde  moral, 
l'impatience  de  magnifier  la  vie  à  l'aide  de  l'orchestre,  la  volonté  d'entraîner,  de 
ravir  la  foule. 

C'est  Schiller,  je  crois,  qui  a  fait  cette  excellente  observation  :  au  théâtre,  peu 
importe  (pour  l'effet  esthétique)  la  vertu  ou  la  canaillerie  d'un  personnage  :  l'es- 
R.  M.  • 


394  ESTHÉTIQUE    MUSICALE 

sentiel,  c'est  V énergie  de  sa  volonté  dans  Taction.  Ainsi  s'explique  la  beauté  gran- 
diose des  rôles  de  Clytemnestre,  de  Médée,  de  lady  Macbeth,  de  Richard  III,  de 
Rodogune.  Pareillement,  il  n'est  qu'une  chose  qu'on  puisse  et  qu'on  doive 
demander  (avec  un  minimum  d'orthographe)  à  un  artiste  :  c'est  l'intensité  du  sen- 
timent. L'artiste  doit  accumuler  en  soi,  comme  une  électricité  redoutable,  toutes 
ces  forces  du  penser,  du  sentir  et  du  vouloir  qui  sont  diffuses  dans  les  multitudes 
inconscientes  ou  non  inspirées,  et  les  lâcher  ensuite  en  explosion  continue.  S'il  a 
cette  qualité  primordiale,  —  l'intensité  du  sentiment,  —  il  a  toutes  les  autres  ; 
d'abord,  et  forcément,  il  a  la  plus  précieuse:  il  est  net  ;  on  ne  se  trompe  pas  sur 
ce  qu'il  a  voulu  dire  ;  ensuite,  et  par  un  autre  corollaire  fatal,  il  crée  la  sympathie. 
C'est  bien  là  ce  que  j'ai  éprouvé  en  entendant  la  dernière  scène  d'Harold  en 
Italie,  la  Symphonie  fantastique,  la  chevauchée  des  Walkyries,  le  second  acte  de 
Tristan  et  certaines  pages  de  Salomé.  Je  sentais  passer  «  l'odeur  soufrée  de 
l'ouragan  ».  Il  y  a  bien  des  musiciens  qui,  sans  le  moindre  orage  intérieur,  par 
la  seule  habileté  de  la  main,  font  des  choses  très  agréables.  Ce  sont  des  artistes 
de  rang  inférieur.  Entre  les  musiciens  de  génie  et  eux,  il  y  a  la  même  différence 
qu'entre  la  tempête  soulevant  l'océan  et  les  tritons  joufflusi  de  la  'place  de  la 
Concorde  soufflant  le  jet  d'eau  municipal  dans  un  tuyau  de  pierre. 

Ceci,  remarquez-le,  n'exclut  ou  n'exalte  aucune  école  précise,  aucun  type  de 
style  et  de  composition.  L'ourag:an  n'a  pas  de  forme  fixe,  prévue,  déterminée  ; 
l'essentiel,  pour  nous,  c'est  qu'il  soit  ouragan  I 

Et  ceci  ne  veut  pas  dire  non  plus  que  le  grand  compositeur,  en  adoptant  tou- 
jours le  presto,  doive  faire  un  énorme  tapage,  comme  font  trop  souvent  les 
Italiens.  Non,  mille  fois  non  !  Il  y  a  telle  mélodie  délicate  et  en  demi-teinte  qui 
contient  plus  de  force  intérieure  que  le //T"  banal  des  trombones  et  de  tous  les 
cuivres,  accompagné  à  tour  de  bras  par  la  batterie. 

Aujourd'hui,  quiconque  a  l'ambition  de  faire  «  une  œuvre»,  dans  n'importe 
quel  genre,  doit  former  en  soi,  par  la  concentration  du  talent  et  de  la  volonté, 
une  force  dont  l'expansion  ne  connaîtra  pas  d'obstades.  Le  véhicule  du  grand  art 
n'est  pas  le  carrosse  de  Mab,  mais  le  char  de  feu  du  prophète  Elie.  Les  timides, 
les  adroits  qui  n'ont  que  de  l'adresse  et  veulent  faire  illusion,  sont  vaincus  d'avance. 
Le  public  veut  avant  tout  des  personnalités  puissantes.  Et,  sauf  les  opuscules  qui 
ne  sont  que  mollesse  ou  agréments  de  façade,  la  musique  contemporaine  est 
bien  cela  :...  avide  de  se  pencher  sur  le  bord  des  tentations  les  plus  terribles, 
suave  et  acérée,  respirant  autour  d'elle  l'ardeur  des  âmes  semblable  à  l'odeur 
soufrée  de  l'ouragan.  —  J.  C. 
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Recettes  officielles  de  l'Opéra. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

6  juin.   IQIO 

Aida. 

Verdi. 

i5.o3i   19 

8    - 

La  Damnation  de  Faust. 

Berlioz. 

i8.o85  'J7 

1 1     — 

Rigoletto.  —  Coppélia. 

Verdi.  —  L.  Delibes. 

19.976  29 

12       — 

Roméo  et  Juliette. 

Gounod. 

13.547  09 

i5    — 

Tannhduser. 

R.  Wagner. 

18.407  47 

i8    — 

La  Damnation  de  Faust. 

Berlioz. 

17.399  09 

20       — 

Les  Huguenots. 

Meyerbeer. 

15.573  49 

22       — 

Faust. 

Gounod, 

21.47S  17 

25      — 

Roméo  et  Juliette. 

Gounod. 

17.465  39 

27    — 

Tannhduser. 

R.  Wagner. 

17.076     » 

29    — 

Samson  et  Dalila.  —  La  Korri- 

Saint-Saëns. —  Wi- 

gane. 

dor. 

20.ig8  57 

I""  août 

Les  Huguenots. 

Meyerbeer. 

17.767  29 

3    — 

Faust. 

Gounod. 

18.097  3o 

5    — 

Lohengrin. 

R.  Wagner. 

18.175  07 

Héliogabale 


AUX    ARÈNES    DE    BEZIERâ 


Les  arènes  de  Béziers,  sous  la  haute  direction  de  M.  Gastelbon  de  Beaux'- 
hostes,  disputent  avec  succès  aux  autres  théâtres  de  plein  air,  durant  la  saison 
estivale,  le  titre  —  redoutable  à  justifier  —  de  Bayreuth  français.  Elles  sont,  à  coup 
sûrj  un  cadre  admirable,  où  les  impressions  de  l'œil  sont  grandioses,  et  celles 
de  l'oreille  d'une  netteté  parfaite.  Plusieurs  fois,  j'ai  tourné  un  instant  le  dos  à 
la  scène  pour  jeter  un  regard  d'ensemble  sur  les  vingt  mille  spectateurs  qui  occu- 
paient les  gradins  de  pierre  :  la  vue  de  la  foule  ainsi  disposée  éveille  l'idée  de 
ce  qu'ont  pu  être  les  spectacles  antiques,  auxquels  prenait  part  la  cité  tout 
entière.  Quant  à  l'acoustique,  il  est  devenu  banal  d'en  louer  l'extrême  finesse  : 
les  moindres  nuances  de  la  parole  comme  du  chant  sont  saisies  en  perfection. 
Est-ce*  à  cause  de  ces  deux  avantages  que  la  chaleur  ne  m'a  nullement  paru 
excessive  ?  Le  grand  soleil  qui  tombait  en  «  nappes  d'argent  »  sur  tout  ce 
monde  ne  laissait  sentir  que  son  éclat  et  la  beauté  de  sa  lumière. 

Cette  année,  c'est  Héliogabale  qu'on  nous  a  donné  (21  août),  tragédie  lyrique 
en  3  actes  de  M.  Emile  Siccardet  pour  les  paroles,  et,  pour  la  musique,  de 
M.  Déodat  de  Séverac,  le  très  personnel  et  très  distingué  compositeur  dont  on  a 
déjà  applaudi  le  Cceur  du  Moulin  à  l'Opéra-Comique,  et  qui  voulait  bien  en- 
voyer il  y  a  quelque  temps  à  la  Renne  musicale,  en  vue  d'un  recueil  de  chants 
pour  les  écoles,  un  canon  justement  remarqué.  M.  de  Séverac,  méridional 
d'origine,  est  un  artiste  de  premier  ordre  :  les  organisateurs  de  cette  belle  re- 
présentation le  savaient  bien,  car  ils  ont  fait  tout  le  possible  pour  monter  avec 
magnificence  cette  oeuvre  de  haute  valeur.  Pour  la  partie  déclamée,  on  avait 
appelé  M"^  Madeleine  Roch,  M™^^  Lucie  Brille,  Marcelle  Schmitt,  MM.  de  Max, 
Alexandre...  Pour  le  chant,  des  artistes  de  l'Opéra  :  M"®  Le  Senne  et  M.  Franz, 
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M.  Demangane...  Le  chef  d'orchestre,  M.  Hasselmans,  conduisait  un  orchestre 
énorme  de  quatre  cent  sept  musiciens  ;  le  docteur  Charry  avait  réuni  une 
masse  chorale  de  cent  soixante  chanteurs,  dont  cent  vingt  choristes  hommes  et 
quaran^:e  choristes  femmes,  les  premiers  recrutés  à  Béziers,  les  autres  venant 
de  Paris.  Aux  cordes  et  aux  cuivres  de  l'orchestre  normal  s'ajoutaient  :  la  mu- 
sique des  équipages  de  la  flotte,  de  Toulon,  la  musique  du  2^  génie,  de  xMont- 
pellier,  celle  de  l'école  d'artillerie  de  Toulouse,  les  «  Enfants  de  Béziers  »,  le 
«  Rallye  Bitterrois  »,  1'  «  Estudiantina  »,  etc..  Soixante  ballerines  (venues  de 
Paris  et  de  Milan)  avaient  été  patiemment  formées  par  M.  Belloni,  pour  danser 
le  ballet  dû  à  l'imagination  de  M.  Dherbilly.  Enfin,  M.  Eugène  Ronsin,  décora- 
teur, avait  déployé  les  plus  brillantes  ressources  de  son  pinceau.  Comme  on  le 
voit,  les  organisateurs  avaient  fait  grandement  les  choses.  Le  succès  lésa  lar- 
gement récompensés  ;  et  je  souhaite  en  toute  sincérité  que  le  résultat  financier 
(hum  !  hum  !)  soit  aussi  beau  que  le  résultat  artistique.  Parlons  maintenant  de 
la  pièce. 


C'est  une  singulière  et  bien  originale  figure  que  celle  de  ce  prêtre  d'une 
petite  ville  d'Asie,  nommé  empereur  par  la  soldatesque  et  reconnu  maître  du 
monde  à  l'âge  de  15  ans.  Héliogabale  est  une  manière  de  fou  très  décadent;  il 
a  trouvé  moyen  de  renchérir  encore  sur  l'excentricité  des  monstres  les  plus  re- 
marquables de  la  galerie  des  empereurs  romains.  Caligula  et  Domitien  se  pre- 
naient pour  des  dieux  ;  Néron  voulait  être  surtout  histrion  et  musicien;  Com- 
mode ambitionnait  le  titre  de  gladiateur  ;  Caracalla  confondait  sa  propre 
personne  avec  celle  d'Alexandre  ;  quant  à  Héliogabale,  c'est,  avec  une  autre  ma- 
rotte de  scandale,  un...  joli  monsieur,  comme  vous  allez  le  voir  par  quelques 
détails. 

Dès  son  élection,  il  envoie  son  portrait  au  Sénat  romain:  c'est  un  garçon 
rose  et  joufflu,  la  tête  ceinte  d'une  tiare  enrichie  de  pierreries,  le  tour  des  yeux 
peint  en  vermillon,  des  colliers  à  la  poitrine,  des  bracelets  aux  mains,  sur 
les  épaules  une  dalmatique  avec  une  longue  robe  de  soie  et  d'or  qui  traîne  à 
terre,  des  bottes  ornées  de  pierreries  et  de  couleur  carmin,  remontant  jusqu'à 
mi-jambe.  Dès  son  entrée  en  fonctions,  il  donne  à  des  gens  méprisés  les  plus 
hautes  dignités  :  la  préfecture  du  prétoire  à  Eusychianus,  ancien  danseur  ; 
celle  des  gardes  de  nuit  au  cocher  Gardius  -,  celle  des  vivres  au  banquier  Clau- 
dius.  Et  il  introduit  les  femmes  au  Sénat  !  Ce  prêtre  imberbe  couche  dans  des 
lits  d'argent  massif,  sur  un  duvet  pris  sous  les  ailes  des  perdrix,  il  se  fait 
traîner  sur  des  coussins  moelleux,  dans  des  chars  attelés  d'éléphants,  de  tigres 
apprivoisés,  et,  quelquefois,  de  femmes  demi-nues.  Il  donne  des  banquets  à 
vingt-deux  services  coûtant  cent  mille  sesterces  :  pendant  le  repas,  des  lambris 
tournants  inondent  les  convives  de  fleurs  et  d'arômes  ;  puis  il  lâche  sur  ses  in- 
vités ses  lions,  ses  léopards  et  ses  ours,  peur  s'amuser  de  la  panique  de  tous.  Son 
premier  acte  d'administration  est  de  faire  transporter  à  Rome  son  dieu  du 
temple  d'Emèse,  une  pierre  noire  taillée  en  cône.  Près  du  palais  impérial,  à 
Rome,  il  lui  fait  bâtir  deux  temples  :  de  l'un  à  l'autre,  il  promène  son  dieu  sur  un 
char  attelé  de  six  chevaux  blancs  qu'il  conduit  lui-même,  à  reculons.  Mais  voici 
qui  est  mieux  :  ce  décadent  oriental  célèbre  le  culte  de  Cybèle  et  les  mystères  de 
la  Vénus  Syrienne,  qu'il  représeate  lui-même  avec  des  cris  plaintifs  sur  la  mort 
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d'Adonis.  Il  épouse  une  Vestale  (!)  enlevée  au  temple.  Et  voici  son  trait  le  plus 
original  ;  il  se  croit  femme,  «  dame  et  reine  »  ;  il  prend  la  quenouille,  il  se  fait 
épiler,  il  barbouille  son  visagede  fard...  il  prend  un  mari,  le  Carien  Iliéroclès  !,.. 
Sa  mort  valut  sa  vie.  On  le  trouva  dans  un  ignoble  lieu.  Les  soldats  le  tuèrent, 
puis  le  traînèrent  jusqu'à  un  égout  de  la  ville,  où  ils  voulurent  le  précipiter;  l'ou- 
verture étant  trop  étroite,  on  le  jette  dans  le  Tibre,  avec  une  pierre  au  cou. 

Un  pareil  empereur,  représentant,  avec  le- cynisme  de  la  basse  époque,  tout  Iç 
dévergondage  asiatique  déversé  sur  la  stupidité  romaine,  inspirerait  sans  doute 
un  éblouissant  tableau  à  un  peintre  comme  Rochegrosse,  l'auteur  de  «  la  fin  de 
Babylone  ».  Son  histoire,  avec  les  fêtes  religieuses  (si  l'on  peut  parler  ainsi),  les 
orgies  et  le  cabotinage  dont  elle  est  remplie,  peut,  au  point  de  vue  scénique, 
donner  lieu  à  de  somptueux  cortèges,  à  de  belles  exhibitions  d'étoffes  et  d'ani- 
maux, atout  ce  qui  faisait  l'éclat  de  l'ancien  ballet. 

L'auteur  du  livret  a  bien  senti  qu'au  théâtre  il  ne  suffisait  pas  de  parler  aux 
yeux  en  déployant  ce  qu'il  y  a  de  plus  rare,  de  plus  excentrique  et  de  plus  malsain 
dans  le  «  musée  secret  »  de  l'histoire.  Il  a  compris  d'abord  que  dans  ce  règne 
extravagant  du  «  joli  monsieur  »,  il  y  avait  un  drame  politique  :  le  dernier  spasme 
de  la  décadence  de  Rome  envahie  parles  corruptions  asiatiques;  et  un  drame 
religieux  :  la  lutte  du  christianisme  naissant  contre  le  paganisme  oriental.  Il  n'a 
pas  négligé  ces  deux  parties  essentielles  de  son  sujet  ;  de  plus,  il  a  imaginé  une 
action  purement  humaine,  passionnelle,  à  la  façon  des  classiques,  dont  voici  le 
résumé  à  grands  traits.  Un  conflit  éclate  entre  la  mère  d'Iîéliogabale,  Sœmias, 
attentive  à  veiller  au  salut  de  l'empereur  menacé,  et  Julia,  sa  sœur,  qui  cons- 
pire contre  Héliogabale  en  faveur  de  son  fils.  César  Alexianus.  Pour  seconder 
son  dessein,  Julia,  qui  a  surpris  le  désespoir  amoureux  de  Claudien,  jeune  païen 
épris  de  la  jolie  chrétienne  Cœlia  et  repoussé  par  elle,  lui  promet  de  lui  donner 
celle  qu'il  aime  et  même  une  part  du  pouvoir,  s'il  veut  l'aider  à  renverser  Hélio- 
gabale au  profit  d'Alexianus.  Claudien  y  consent.  Mais  quand,  au  second  acte, 
il  aura  reçu,  pour  mériter  l'amour  de  Cœlia,  le  baptême  chrétien,  son  cœur  hési- 
tera aux  pressants  appels  de  Julia.  Et  c'est  alors  que  se  présentera,  pour  orga- 
niser le  complot,  le  chrétien  Rusca,  dont  l'empereur  naguère  fît  périr  les  deux 
filles  sous  la  dent  des  lions  du  cirque.  Et  lorsque,  au  troisième  acte,  gronde  la 
tempête  du  peuple  soulevé  contre  Héliogabale  à  la  double  instigation  de  Julia 
et  des  chrétiens  martyrisés,  et  que  les  cris  de  mort  éclatent  autour  du  palais 
impérial,  les  deux  mères  se  retrouveront  en  présence  :  Sœmias  implorant  tour 
à  tour  et  menaçant  sa  sœur  impitoyable;  Julia,  farouche  encore  de  l'effort 
accompli,  insensible  à  toute  parole,  le  regard  orgueilleusement  fixé  sur  le  flot 
triomphant  du  peuple  qui  charrie  vers  le  Tibre  le  corps  ensanglanté  d'Hélioga- 
bale,  percé  de  coups. 

L'intérêt  de  la  pièce  s'accentue  encore  de  la  reconstitution,  en  fresques  larges 
et  vives,  des  mœurs  de  cette  époque  de  l'histoire  de  Rome,  où  le  paganisme 
s'altère  des  mélanges  de  l'orgie  orientale  et  s'ébranle  au  jeune  souffle  du  chris- 
tianisme envahissant. 

M.  Déodat  de  Séverac  a  traité  ce  vaste  sujet  avec  une  grande  intelligence  de 
l'histoire  comme  de  Tart  dramatique,  et  un  talent  supérieur.  C'est  un  musicien 
très  personnel,  ardent,  que  nous  aimons  à  placer  dès  aujourd'hui  au  premier 
rang  parmi  les  artistes  français.  Très  doué  pour  la  mélodie  et  l'invention  ryth- 
mique, habile  à  manier  les  timbres  de  l'orchestre,  il  a   une  science   de  la  cons- 
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truction  qui  a  été  justement  appréciée  par  le  maître  Vincent  d'Indy.  La  partition 
n'ayant  pas  été  encore  publiée,  il  m'est  difficile  —  après  une  seule  audition  !  — 
d'entrer  dans  le  détail.  Je  citerai,  comme  ayant  été  unanimement  applaudis  par 
le  public  :  le  prélude,  où  s'annonce  le  tragique  destin  de  l'Empire  par  les  éclats 
assombris  des  trompettes  de  gloire  mêlés  aux  langoureux  dessins  d'une  mélodie 
phénicienne;  les  chants  de  Lucilius  et  de  Cinthia,  d'une  limpide  fraîcheur  ;  la 
description  du  cortège  d'Héliogabale,  qui  marie,  dans  une  brillante  ampleur 
symphonique,  les  accents  de  triomphe  de  la  Rome  guerrière  aUx  thèmes  de  la 
volupté  orientale  ;  le  ballet  du  premier  acte  au  rythme  lascif,  au  coloris  ardent  ; 
les  chœurs  des  Conjurés,  pleins  de  force  sournoise  et  de  dramatique  éloquence; 
au  second  acte,  le  chœur  des  Chrétiens  ;  les  airs  du  diacre,  d'une  majesté  et 
d'une  émotion  religieuse  si  graves  ;  «  l'Alleluia  »,  candide  et  fier  comme  un  beau 
lis  ;  et  cet  admirable  «  Pater  »,  d'une  flamme  à  la  fois  si  sobre  et  si  haute,  qui 
précède  le  chœur  d'allégresse  des  Chrétiens  :  «  Voici  nos  cœurs  prêts  à 
souffrir...  »,  où  s'offre  le  plus  parfait  travail  de  contre-point  scolastique.  Et  il 
faudrait  encore  citer,  au  troisième  acte,  la  pittoresque  musique  qui  accompagne 
la  ?ylascarade,  avec  l'ironique  intervention,  dans  la  symphonie  orchestrale,  des 
voix  populaires  et  des  chalumeaux  ;  et  le  splendide  développement  des  thèmes  qui 
soulignent  la  procession  et  la  marche  du  cortège;  et  le  ballet-raimodrame,  d'un 
rythme  heurté  et  net,  d'une  si  savoureuse  couleur  indienne  ;  et  l'éclatant  cou- 
ronnement, enfin,  de  ce  somptueux  édifice  musical,  qui  dégage  les  deux  idées 
essentielles  de  l'œuvre  dans  une  lumière  d'apothéose  chrétienne,  où  survivent 
un  instant,  puis  s'effacent,  les  dernières  ombres  de  l'Orient.  Dans  cette  énu- 
mération,  je  crois  bien  que  je  viens  de  faire  entrer /on/es  les  pages  de  la  partition  ! 
C'est  assez  dire  quel  en  est  le  haut  intérêt.  J'ai  cependant  deux  observations  à 
présenter. 

L'œuvre  de  M.  Déodat  de  Séverac  est  fragmentaire.  Le  compositeur  illustre 
musicalement  certaines  scènes  de  son  choix  ;  il  ne  couvre  pas  le  livret  en  entier. 
C'est  dommage.  Je  sais  bien  que  les  drames  lyriques  déjà  écrits  pour  Béziers 
par  MM.  Saint-Saëns,  Gabriel  Fauré,  André  Gailhard,  sont  dans  le  même  cas  ; 
mais  je  ne  le  regrette  pas  moins,  d'une  façon  générale.  L'œuvre  si  brillante  de 
M.  Déodat  de  Séverac  aurait  eu  plus  de  force  et  d'unité,  si  elle  avait  adopté  la 
forme  d'un  grand  opéra  véritable,  comme  la  Salomé  ou  l'Electre  de  Richard 
Strauss.  L'auteur  était  capable  de  s'élever  jusque-là.  Ma  seconde  observation 
est  d'un  tout  autre  ordre.  Dans  un  cadre  grandiose  comme  les  arènes  de  Béziers, 
si  favorables  à  la  constitution  d'un  théâtre  lyrique  national,  faisant  revivre  les 
grandes  solennités  antiques,  pourquoi  mettre  tant  de  travail,  tant  de  dépenses, 
tant  de  science,  d'art  et  de  talents  divers  au  service  d'un  sujet  comme...  Hélio- 
gabale  ?  Ce  triste  empereur  —  ce  «  pauvre  jeune  homme  »,  comme  disait  Renan 
en  parlant  de  Néron  —  peut  donner  lieu,  à  Paris,  à  une  œUvre  de  curiosité,  inté- 
ressante pour  un  public  qui  aime  les  exhibitions  variées  ;  mais  mérite-t-elle  les 
honneurs  de  la  scène  dans  un  théâtre  qui,  comme  celui  de  Dionysos,  à  Athènes, 
affecte  la  périodicité,  l'ampleur,  l'éclat  et  le  caractère  d'une  fête  annuelle?  Je 
voudrais  qu'à  Béziers  on  traitât  des  sujets  nationaux,  capables  d'inspirer  de 
grands  sentiments  et  de  provoquer  un  enthousiasme  sain.  Les  ressources  ne 
manquent  pas.  Nous  avons,  nous  Français,  une  histoire  admirable,  d'une  ri- 
chesse unique  :  en  un  pays  qui  a  eu  le  moyen  âge  féodal  et  cjirétien,  une  série 
de  rois    magnifique    une    chevalerie    superbe,  Jeanne  d'Arc,   la   Révolution, 
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l'épopée  impériale,  en  un  mot  la  matière  épique  et  lyrique   la  plus   belle  qu'un 
poète  puisse  imaginer,  je  regrette  qu'on  s'applique  à  magnifier  un...  Héliogabale. 

E.  D. 


L'éducation    musicale. 

M.  Lalo,  professeur  de  philosophie  au  lycée  de  Limoges,  est,  comme  on  sait,  l'auteur  d'une 
très  belle  thèse  de  doctorat  (Essai  d'esthétique  musicale  scientifique)  que  l'Université  de  Paris  a 
hautement  appréciée.  Ayant  fait,  si  l'on  peut  dire,  le  tour  de  la  théorie  musicale,  dont  il  connaît 
admirablement  l'histoire.  M.  Lalo  a  prononcé,  à  la  distribution  des  prix  du  lycée  de  Limoges,  un 
très  substantiel  et  très  fin  discours  sur  le  sujet  suivant  :  «  Le  rôle  de  la  musique  dans  l'Educa- 
tion ».  De  ce  brillant  travail  nous  tenons  à  citer  quelques  pages. 

«...  La  musique  a  pour  ennemis  irréconciliables  quelques  littérateurs,  et,  je  ne 
sais  trop  pourquoi,  tous  les  poètes,  geut  irascible  s'il  en  fut  :  c'est  l'un  d'eux 
qui  l'a  dit. 

«  Les  poètes?  —  C'est  un  des  leurs  qui  l'a  nommée  «  le  plus  cher  de  tous  les 
bruits  I  »  C'est  un  autre  qui  osa  écrire  un  livre,  dont  le  vilain  titre  veut  être  mé- 
chant :  Contre  la  musique  !  Qui,  de  Laprade,  poète  et  académicien,  et  même, 
ce  qui  est  plus  grave,  poète  académique,  de  Laprade,  qui  est  en  toutes  choses  la 
douceur  extrême,  et  même  excessive,  sent  tout  à  coup  bouillonner  en  lui  une 
ardeur  belliqueuse  dès  qu'il  parle  musique  :  «  La  musique,  dit-il  somptueuse- 
ment, est  le  délassement  corrupteur  des  peuples  corrompus.  »  —  La  seule 
faculté  critique  qu'elle  développe  en  nous  se  réduit  au  talent  de  pousser  des 
((  ah  !  »  et  des  «  oh  !  «  de  plaisir  ou  d'ennui,  à  la  fin  de  chaque  morceau  ;  si  bien 
que,  s'il  y  avait  un  art  qui  ne  fût  pas  intellectuel,  la  musique  serait  celui-là. 
Elle  est  divine,  si  l'on  veut  ;  mais  elle  n'est  pas  humaine.  —  Et,  la  haine  s'éle- 
vant  jusqu'à  la  contradiction,  on  nous  propose  aussitôt  cette  piquante  formule  : 
«  L'Opéra,  c'est  la  cathédrale  du  matérialisme.  »  —  Enfin  arrive  l'expression 
même  du  mépris  :  la  musique  n'est  bonne  qu'à  deux  catégories  d'êtres  inférieurs, 
qui  seront  moins  surpris,  j'imagine,  de  se  trouver  si  bas,  que  de  s'y  trouver 
ensemble;  ce  sont,  —  pardonnez-moi.  Mesdames,  le  mot  est  du  poète,  —  ce  sont 
les  femmes  et...  les  géomètres  ! 

«Après  tant  de  critiques,  il  manquait  encore  la  persécution.  Eh  bien  1  la  voici. 
Il  a  fallu  qu'il  se  trouvât  au  Sénat  français  un  poète  pour  proposer  un  impôt  sur 
les  pianos  1  A  la  vérité,  on  dispute  encore  si  cet  impôt-là  est  réellement  ^our  ou 
contre  la  vraie  musique.  Le  projet,  contre  tous  les  désirs  de  son  auteur,  n'a  réussi 
qu'à  faire  du  bruit,  c'est-à-dire,  en  somme,  de  la  musique,  encore  que  mauvaise. 
Mais  l'intention  y  était.  Jusqu'où  peut  aller  la  haine  d'un  homme  de  lettres  !  Un 
musicien  a-t-il  jamais  proposé  de  taxer  les  rimes  riches  .'' 

«  Et  les  romanciers  ?  —  Rappelez-vous  Tolstoï  dans  son  livre  :  Qii  est-ce  que 
fart?  et  dans  la  Sonate  à  Kreutzer  :  «  On  prétend,  s'écrie  violemment  son  héros, 
que  la  musique  élève  l'âme  en  l'émouvant.  Stupidité  1  Mensonge  1  Elle  ne  l'élève 
ni  ne  l'avilit  ;  elle  l'excite...  Excitation  pure,  sans  but.  C'est  de  là  que  viennent 
les  dangers  de  la  musique,  et  ses  conséquences  parfois  épouvantables.  En  Chine» 
la  musique  est  un  monopole  du  gouvernement  ;  et  c'est  ainsi  qu'il  devrait  en  être 
partout.  Est-ce  qu'il  devrait  être  permis  qu'une  personne  pût  en  hypnotiser 
d'autres  et  en  obtenir  ensuite  tout  ce  qu'elle  voudra  ?.. .  » 
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«Nous  sommes  allés  du  premier  coup,  avec  ces  esprits  d'élite,  à  la  raison  déci- 
sive :  la  musique  soulève  les  sentiments  les  plus  profonds,  et  c'est  là  sa  force  ; 
mais  une  fois  déchaînés,  seront-ils  bons,  seront-ils  mauvais  ?  Elle  1  ignore.  Elle 
est  par  delà  le  bien  et  le  mal.  Et  c'est  là  sa  faiblesse  dans  l'éducation.  Elle  ne  fait 
pas  penser,  elle  suggère  seulement  ;  elle  s'adresse  aux  innombrables  et  redouta- 
bles forces  inconscientes  ;  et  de  leur  valeur  réelle  dans  la  vie,  elle  entend  ne  rien 
savoir.  «  Autant  la  musique  est  propre  à  soulever  les  passions,  disait  Vacherot, 
autant  elle  l'est  peu  à  éveiller  les  idées.  » 

«  Voilà  ce  qu'il  faut  bien  se  répéter,  pour  être  sûr  de  remettre  impartialement 
l'éducation  musicale  à  sa  juste  place.  Nous  ne  serons  pas  de  ceux  qui  se  cachent 
à  eux-mêmes  les  défauts  de  leurs  Vrais  amis. 

«  Mais,  dans  ce  que  nous  avons  rapporté,  tout  est-il  réellement  «  contre  la  mu- 
sique? »  Elle  ne  fait  pas  penser,  dit-on  :  sans  doute  parce  qu'elle  ne  fait  penser 
à  aucun  objet  défini.  Mais  n'y  a-t-il  pas  donc  d'autres  manières  de  penser  !  Et 
quand  même  cela  ne  serait  plus  que  du  rêve,  n'y  a-t-il  pas  des  moments  où  il 
vaut  mieux  rêver  que  penser? 

«  Un  peu  de  rêve,  un  peu  d  oubli  :  c'est  assez  pour  faire  d'elle,  à  de  certaines 
heures,  la  grande  libératrice. 

«  Or,  cette  rêverie  est  toujours,  par  elle-même,  très  chaste  et  très  pure.  «  C'est 
une  langue,  a-t-on  dit,  dans  laquelle  il  est  impossible  d'écrire  un  mauvais  livre.  » 
—  Croyez-moi,  cet  avantage  n'est  pas  médiocre  dans  notre  temps.  On  aime 
savoir  qu'on  pourra  toujours  se  réfugier  dans  un  abri  sûr,  quand,  au  dehors,  il 
y  a  trop  de  boue.  Souvenez-vous  de  ces  mots,  jeunes  gens,  quand  vous  serez  un 
peu  plus  au  courant  que  vous  ne  l'êtes,  je  l'espère,  de  certaine  littérature  du 
jour. 

«  Le  méchant  ne  chante  pas  »,  dit  un  vieil  adage.  Et  Shakespeare,  qui  a  poussé 
la  poésie  jusqu'à  la  musique,  a  cru  pouvoir  dire,  quoique  poète  :  «Ne  vous  fiez 
pas  à  l'homme*  qui  n'a  aucune  musique  dans  son  âme.  »  La  muse  Euterpe  est  une 
personne  d'un  caractère  aimable,  et  rare  :  qui  sait  aimer,  qui  ne  sait  guère  haïr  ; 
qui  est  douce  comme  les  simples,  qui  est  forte  comme  les  purs,  et  chez  qui 
n'existent  ni  l'hypocrisie  ni  l'injustice.  Elle  ne  connaît,  hors  l'enjouement,  que  la 
sérénité  ou  les  larmes.  Voyez  son  innocence  :  elle  sourit,  elle  ne  rit  pas  ;  elle  ne 
saurait  se  moquer  ;  il  n'y  a  pas  d'  «  esprit  »  en  musique  ;  elle  a  1  indignation, 
elle  n'a  pas  de  colères  :  rien  de  grossier,  rien  de  bas  ne  peut  l'atteindre.  On  l'a  dit 
la  plus  sensuelle,  et  elle  n'est  que  la  plus  sensible. 

«  L'émotion  musicale  est  un  jeu  libre  et  pur  du  sentiment,  sans  autre  but  que 
lui-même.  Cest  pourquoi  elle  complète  en  nous  l'éducation  du  désintéressement 
Or,  si  ce  n'est  pas  un  idéal  par  soi-même,  savoir  se  désintéresser  est  la  condition 
nécessaire  de  tout  idéal.  Il  faut  savoir  rêver  sans  but,  pour  mériter  les  buts  supé- 
rieurs. Comme  tout  art,  mais  plus  que  tout  autre,  la  musique  n'est  pas  seule- 
ment une  fin,  mais  un  moyen  en  vue  d'un  état  supérieur,  et  plus  désirable 
qu'elle-même. 

«  Il  faut  ajouter,  pour  être  juste,  que  l'audition  sérieuse  du  moindre  morceau 
est  une  leçon  d'attention  et  de  recueillement  ;  que  l'exécution  soigneuse  d'une 
bonne  «  étude  »  de  maître  est  un  excellent  entraînement  pour  toute  autre  sorte 
d'étude  ;  que  la  moindre  «  partie  »  de  chœur  ou  d'orchestre  à  tenir  est  une  remar- 
quable école  de  discipline,  d'autant  plus  éducative,  et,  j'oserai  le  dire  après  ce 
redoutable  railleur  qu'est  Molière,  d'autant  plus  morale  même,  que  la  négligence 
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d'un  seul  a  toujours  sa  répercussion  sur  l'ensemble,  et  que  réciproquement  la 
bonne  tenue  de  l'ensemble  permet  seule  à  chacun  de  développer  toute  sa  valeur 
personnelle  ;  en  sorte  que  la  minuscule  oeuvre  collective  et  déjà  sociale  qu'est 
l'organisation  d'un  quatuor  ou  d'un  choral,  nous  enseigne,  tout  simplement,  à 
mettre  notre  amour-propre  dans  la  solidarité.  Songez-y  bien  :  la  leçon  n'est  pas 
médiocre.   » 

De  telles  idées  sont  la  justesse  même  et  nous  applaudissons  de  grand  cœur... 
M.  Lalo  parle  ensuite  de  ce  qui  reste  encore  à    faire    dans   notre    pays    : 

«  Comptez  les  grands  génies  du  monde  musical  moderne  :  Bach,  Haendel, 
Gluck,  Haydn,  Mozart,  Beethoven,  Mendelssohn,  Schumann,  Chopin,  Weber, 
Meyerbeer,  Rossini,  Wagner,  César  Franck.  Pas  un  n'est  Français,  bien  que 
plus  d'un  ait  vécu  en  France.  Que  nous  a-t-il  donc  manqué  dans  le  siècle  qui 
vient  de  finir  }  Non  pas  des  génies  :  nous  en  avons  eu,  témoin  Berlioz.  —  H  est 
aisé  de  le  dire,  et  il  fautJe  dire  bien  haut  :  il  nous  a  manqué  un  publie,  c'est-à- 
dire  une  éducation  musicale  de  la  nation.  Il  faut  quil  existe  un  public  pour  qu'il 
produise  une  élite,  et  pour  que  de  l'élite  il  sorte  de  temps  à  autre  des  génies  : 
condition  non  pas  suffisante,  mais  nécessaire,  commeelle  est  nécessaire  dans  tous 
les  arts,  et  même  dans  toutes  les  sciences.  Considérez  ces  deux  grands  esprits, 
si  voisins  par  tant  de  côtés  :  Wagner  et  Berlioz-  Le  premier  s'impose  et  arrive 
aux  chefs-d'œuvre  que  l'on  sait,  parce  qu'un  public  s'y  prête  ;  le  second  languit 
dans  l'impuissance,  parce  qu'il  ne  rencontre  pas  un  public.  Supposez  Wagner 
français  :  il  n'eût  été  qu'un  Berlioz.  Et  qu'eût  été,  peut  être,  un  Berlioz  compris 
et  suivi  ? 

«  D'où  vient  aussi  cette  supériorité  incontestable  de  la  musique  allemande 
depuis  un  siècle  et, demi  ?  N'hésitons  pas  à  répondre  ;  de  l'éducation  musicale 
allemande.  L'écolier  allemand  apprend  les  notes  en  même  temps  que  les  lettres  ; 
l'étudiant  allemand,  dans  sa  brasserie,  pousse  des  hourras  en  musique  ;  la 
famille  allemande  chante  ses  psaumes  à  quatre  voix. 

«  Ce  que  le  choral  luthérien  et  la  tradition  ont  fait  ailleurs,.,  il  peut  sembler 
puéril  de  le  demander  en  France  à  un  simple  changement'  de  programmes  uni- 
versitaires. Et  cependant,  dans  notre  pays  de  centralisation  excessive,  ces  pro- 
grammes officiels,  dont  on  dit  tant  de  mal,  peuvent  beaucoup,  et  beaucoup  de 
bien  à  l'occasion. 

«  Ils  ont  fait  un  progrès  notable  tout  récemment  :  les  réformes  de  1902  ont 
enfin  élevé,  au  point  de  vue  qui  nous  occupe,  l'enseignement  secondaire 
jusqu'à  la  hauteur  de  l'enseignement  primaire,  —  je  parle  sans  ironie,  — 
en  y  rendant  obligatoire,  dans  les  petites  classes,  l'enseignement  musical  élé- 
mentaire, comme  l'était  déjà  depuis  longtemps  celui  du  dessin.  Cette  ano- 
malie étonnante  a  enfin  disparu.  » 

M.  Lalo  a  raison  :  nous  sommes  dans  une  ère  de  rénovation.  Dans  les  lycées  de  jeunes  filles, 
dans  les  écoles  normales  d'instituteurs,  il  y  a  un  progrès  certain  ;  il  faut  que  ce  progrès  se  ma- 
nifeste aussi  dans  les  lycées  de  garçons.  M.  Lalo  est  de  ceux  dont  l'autorité  est  précieuse  pour 
renouer,  dans  notre  enseignement  national,  la  tradition  grecque.  —  C. 
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Une  famille  d'artistes  :  les  Gounod. 

S'il  est  un  problème  intéressant  pour  l'historien  de  l'art  et  le  psychologue, 
c'est  bien  celui  des  origines  d'un  artiste  ou  d'un  écrivain.  L'hérédité,  à  laquelle 
ils  attribuent  un  si  grand  rôle  dans  la  formation  de  l'individualité,  intellectuelle 
ou  autre,  se  manifeste  chez  l'homme  de  génie,  chez  le  créateur,  avec  plus  de 
force  sans  doute  que  chez  tout  autre,  car  son  œuvre,  qui  nous  livre  l'homme 
tout  entier,  permet  de  reconnaître  avec  plus  de  certitude  l'influence  qu'eurent 
sur  lui  ses  ascendants  plus  ou  moins  lointains. 

L'histoire  des  Gounod,  artisans,  ouvriers  d'art  et  artistes,  dont  le  plus  illustre 
fut  le  compositeur  de  Faust  et  de  Roméo,  est  bien  faite  pour  confirmer  les  lois 
de  l'hérédité. 

Appartenant  vraisemblablement  à  une  famille  d'orfèvres  de  Besançon,  les 
Gounod,  fourbisseurs  du  roi  au  xviii^  siècle,  eurent  pour  descendant  le  dessi- 
nateur, peintre  et  graveur  qui  fut  le  père  du  compositeur.  Or,  celui-ci  montra 
de  bonne  heure  des  dispositions  pour  le  dessin  qu'il  héritait  de  toute  cette  suite 
d'artistes  au  travail  minutieux.  Son  goût,  son  g:énie  musical  lui  vint  de  sa  mère, 
excellente  pianiste,  dont  la  mère  avait  elle-même  un  certain  talent  d'actrice 
amateur.  Jeune,  Charles  Gounod  était  doué  d'une  très  belle  '  voix-  de  soprano 
et,  toute  sa  vie,  il  fut  un  diseur  incomparable  ;  son  frère,  Urbain,  qui  fut  un 
habile  architecte,  jouait  du  violoncelle  dans  sa  jeunesse. 

Il  appartenait  donc  exclusivement  à  une  famille  d'artistes,  unie  elle-même  à 
d'autres  familles  d'artistes,  comme  celle  des  graveurs  Tardieu  ;  et  bien  que,  de 
bonne  heure  orphelin,  il  n'eût  connu  que  sa  mère,  cette  atmosphère  dans  laquelle 
les  siens  vivaient  depuis  plus  d'un  siècle,  devait  faire  de  lui,  comme  de  son 
frère,  un  artiste.  Quant  au  reste,  la  marque  du  génie  qui  s'imprima  sur  son 
front,  les  «  lois  »  de  l'hérédité  seront  vraisemblablement  toujours  impuissantes 
à  l'expliquer. 

Dans  la  présente  étude,  faite  à  l'aide  de  documents,  presque  tous  inédits, 
provenant  des  Archives  nationales  et  départementales,  nous  n'avons  pu  préciser 
encore  ni  l'origine  d'Antoine  Gounod,  le  fourbisseur  du  roi,  ni  à  quelle  époque 
il  obtint  cette  charge  ;  nous  ne  savons  pas  non  plus  si  les  faïenciers  de  Nevers 
du  nom  de  Gounot  étaient  alliés  aux  orfèvres  de  Besançon.  Ce  petit  problème 
généalogique  reste  encore  à  résoudre. 

Mais  il  est  une  remarque  assez  curieuse  que  peut  suggérer  cette  généalogie 
d'artistes  :  c'est  que  moins  de  quatre  générations  (de  la  naissance  présumée,  en 
1674,  d'Antoine  Gounod,  à  la  mort  de  Charles  Gounod  en  1893)  remplissent  à 
elles  seules  deux  siècles.  Antoine  Gounod  vécut  environ  75  ans  ;  son  fils  cadet, 
83  ;  son  petit-fils  65,  et  le  compositeur,  75.  Tous  se  marièrent  à  un  âge  assez 
avancé,  vers  la  quarantaine,  et  n'eurent  pas  de  nombreux  enfants. 


I 


Sous  l'ancien   régime  et  pendant   la  Révolution,  une  grande  partie  du  palais 
du  Louvre  était  affectée  à  des  logements  d'artistes  et  gens  de  lettres.  Ce  privilège, 
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qui  datait  de  Henri  IV,  ne  prit  fin  qu'en  1806  ,  par  ordre  de  Napoléon  I"""  (i).  A 
la  veille  de  la  Révolution,  les  vingt-sept  logements  et  ateliers  de  la  grande  galerie 
du  bord  de  l'eau  étaient  occupés  par  le  sculpteur  Pajou,  le  joaillier  du  roi 
Ménière,  les  peintres  Vernet,  Greùze,  Fragonard,  Isabey,  Hue,  Dumont,  l'archi- 
tecte Vaudoyer,  etc. 

Sur  la  porte  de  l'un  d'eux,  numéroté  22,  situéentre  ceux  de  Mue  et  deDumont, 
on  lisait  ces  mots  gravés  :  GOVNOD  FOVRBISSEVR  DV  ROI.  Antoine  Gou- 
nod  (ou  Gounot),  puis  Nicolas,  son  fils,  qui  lui  succéda  comme  fourbisseur  du 
roi,  et  François  Gounod,  son  petit-fils,  peintre  et  dessinateur,  l'habitèrent  suc- 
cessivement ,  de  1730  à  1806. 

Antoine  Gounod  pouvait  avoir  une  soixantaine  d'années  lorsque  le  brevet  de 
logement  aux  galeries  du  Louvre  lui  fut  accordé,  le  25  novembre  1730  (2).  Aucun 
document  précis  ne  nous  permet  de  connaître  ni  son  âge  ni  son  origine.  Antoine 
Gounod  était-il  parisien  ou  provincial  ?  Cette  dernière  hypothèse  peut  être  admise  : 
le  nom  de  Gounod  semble  appartenir,  en  effet,  par  sa  désinence  od^  à  la  région 
du  Jura,  de  l'ancienne  Franche-Comté,  de  la  frontière  franco-suisse.  Et  le  seul 
fait  que  ce  nom  —   sous  différentes  formes  équivalentes  —  se  rencontre  dans 

(i)  Edif  de  Henri  IV,  en  date  du  22  décembre  1608,  confirmé  par  Louis  XIV  en  mars  1671 
(Arch.  Nat.,  O' 1050,  p.  19  etsuiv.Onen  trouvera  le  texte  dans  r//îs^ojVeoéHéra/e  de  Paris,  Région 
du  Louvre  et  des  Tuileries).  Les  «  ouvriers  »  logés  aux  galeries  du  Louvre  étaient  surnommés  les 
a  Illustres».  Il  y  eut  toujours  un  fourbisseur  parmi  eux.  Le  premier  fut  Jean  Petit,  fourbisseur, 
«  doreur  et  damasiineur  ».  En  mars  1671,  on  trouve  un  Henry  Petit  avec  les  mêmes  qualités 
(Arch.  Nat.,  idem.,  ibid.,   fol,    21   et    25)   ;    en  1704,    Revoir,    auquel  succéda  Antoine  Gounod. 

Sur  le  métier  de  fourbisseur,  qui  consistait  à  «  fourbir,  monter,  garnir  et  au  besoin  dorer,  ci- 
seler et  damasquiner  les  épées  »,  voir  Alf.  Franklin,  Diction,  histor.  des  Art^,  Métiers  et  Profes- 
sions, Paris,  1905,  Ii"e  partie,  p.  338-34  i.  Les  statuts  de  la  corporation  ont  été  publiés  dans  l'Hist. 
gin.  de  Paris  (voir  le  Livre  des  Métiers  d'Estienne  Boileau,  et  le  vol.  II  des  '^Métiers  et  Corpora- 
tions de  Paris  par  René  de  Lespinasse,  p.  357  et  suiv.). 

(2)  «  Certificat  de  Logement  aux  Galleries  du  Louvre  accordé  au  S.  Gounod,  fourbisseur  du  Roy,  le 
12"  Novembre  ijjo.  —  Louis  Antoine  de  Pardaillan  de  Gondrin,  Duc  Dantin,  Pair  de  France, 
Chevalier  des  Ordres  du  Roy,  Marquis  de  Montespan,  de  Gondrin  et  Mezières,  Seigneur  des 
Duchez  d'Epernon  et  de  Bellegarde,  Vicomte  de  Murât,  de  Limeuil  et  de  Lanquais,  Baron  de 
(>ursé,  de  Montcontour  et  de  Langon,  Seigneur  d'Oyron  et  autres  lieux,  Lieutenant  général  des 
Armées  du  Roy,  de  la  hauteet  basse  Alsace,  Suntgaw,  Brisgaw,  Gouverneur  et  Lieutenant  général 
pour  sa  Majesté  des  Ville  et  Duché  d'Orléans,  païs  Orleanois,  Chartrain,  Perchegouet,  Sologne, 
Vendômois,  Blaisois  et  dépendances  d'Iceux  et  de  la  Viire  et  Château  d'Amboise,  Directeur  général 
des  Bàtimens  du   Roy,  Arts,  Académies  et  Manufactures  Royales. 

«.  Certifions  que  le  Roy  a  accordé  a  Antoine  Gounod,  fourbisseur  de  Sa  Majesté,  un  logement 
aux  Galleries  du  Louvre  vacant  par  la  mort  de  Jean  Baptiste  Fontenay  Peintre  Fleuriste,  en  con- 
sidération de  ses  services.  En  Foy  de  quoy  nous  avons  accordé  le  présent  Certificat  pour  servir 
et  valoir  ce  que  de  raison,  lequel  nous  avons  signé  de  notre  main,  fait  contresigner  par  le  secré- 
taire ordinaire  des  Bàtimens  du  Roy,  et  y  apposer  le  cachet  de  nos  armes  a  Versailles  le  douz'= 
Novembre  1730.  Signé  Le  Duc  Dantin,  et  plus  bas  par  mondit  seigneur  signé  Marchand  ».  (Arch. 
Nat.,  Maison  du  Roi,  Secrétariat,  Registre  du  Secrétaire  des  Bàtimens  du  Roy  sous  les  ordres 
de  Monseigneur  le  Marquis  Dantin,  etc., depuis  1708  jusques  ety  compris  1733-  O'  1087,  p.  3  16.) 

«  Brevet  de  Logement  aux  Galleries  du  Louvre  accordé  au  S.  Gonnod  fourbisseur  du  2  ^  Novembre 
iy3o.  —  Aujourd'huy  vingt  cinq  Novembre  1730  le  Roy  étant  a  Marly  voulant  gratifier  et 
traiter  favorablement  Antoine  Gonnod  son  fourbisseur  sa  Majesté  lui  a  accordé  et  fait  don 
du  Logement  qu'occupoit  aux  Galleries  du  Louvre  Jean  Baptiste  Fontenai  Peintre  fleuriste  pour 
par  led.  Gonnod  en  jouir  ainsi  qu'en  jouissoit  led.  Fontenai,  mande  et  ordonne  sa  Majesté 
au  sieur  Duc  Dantin  Directeur  gnal  de  ses  Bàtimens  Arts  et  Manufactures  de  faire  jouir  ledit 
Gonnod  plainement  et  paisiblement  du  contenu  au  présent  Brevet  que  pour  assurance  de  sa  vo- 
lonté sa  Majesté  a  signé  de  sa  main  et  fait  contresigner  par  moi  Conseiller  secrétaire  d'Etat  de 
ses  commandemens  et  finances  signé  Louis  et  plus  bas  Phelypeaux  :  et  au  dessous  est  écrit  Veu 
par  Nous  Duc  Dantin  Pair  de  France  Chevalier  des  ordres  du  Roy  Directeur  gênerai  des  Bàti- 
mens de  sa  Majesté  Jardins  Arts  Académies  et  Manufactures  Royales.  Le  présent  Brevet  pour 
jouir  par  led.  Gonnod  de  l'effet  d'icelui  suivant  l'intention  de  sa  Majesté  a  Marly  le  28  çbre  1730. 
Signé  le  Duc  Dantin  ».  (Arch.  Nat.,  Maison  du  Roi,  Brevets,  0'  1054,  fol.   281.) 
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plusieurs  documents  relatifs  à  des  orfèvres  bisontins,  peut  faire  supposer  une 
origine  franc-comtoise  à  la  famille  du  compositeur. 

Un  Pierre-François  Gounot,  orfèvre  {auri  faber,  dit  son  acte  de  décès),  fîis  de 
Pierre-François  Gounot  (mort  en  1678  à  Besançon)  et  de  Jeanne  Noël,  vécut  à 
Besançon,  du  9  juin  1646  au  8  mars  1730.  Sa  soeur,  Jeanne-Antonie  (t6  octobre 
1640-28 septembre  1721),  épousa  un  orfèvre,  Charles-Oger  Chenevière,  dont  les 
deux  filles  aînées  se  firent  religieuses  ;  le  troisième  enfant,  François  (né  le 
21  mars  1670),  devint  orfèvre,  et  la  plus  jeune  fille,  Jeanne  Chenevière,  épousa 
Claude-François  Arbilleur,  directeur  de  la  Monnaie   de  Besançon. 

De  son  côté,  Pierre-F'rançois  eut  trois  filles  et  quatre  fils  :  le  cadet,  prénommé 
Antoine-François,  naquit  le  i®""  juillet  1674;  les  registres  de  l'état  civil  bisontin 
ne  signalant  ni  son  mariage  ni  son  décès,  il  paraît  certain  qu'il  ne  vécut  pas  à 
Besançon  (i).  On  verrait  volontiers  en  Antoine-François  Gounot,  fils  d'un 
orfèvre,  le  fourbisseur  de  Louis  XV  :  d'autant  plus  que  le  prénom  de  Frahçois, 
porté  par  ses  père  et  grand-père,  le  fut  par  son  fils,  son  petit-fils,  et  par  son 
arrière-petit  fils  le  compositeur  Charles  Gounod  lui-même.  Mais  l'absence  de 
ce  prénom  dans  les  documents  des  Archives  Nationales  laisse  encore  subsister 
un  doute  et  nous  devons,  quant  à  présent,  borner  au  xviii^  siècle  nos  certitudes 
sur  les  orignes  de  Charles  Gounod. 

Antoine  Gounod,  entré  au  Louvre  en  1730,  mourut  à  une  épbque  qu'il  ne  nous 
est  pas  possible  de  déterminer,  mais  au  plus  tôt  en  175 1,  puisque  le  brevet  de 
survivance  du  logement  des  galeries  du  Louvre  fut  accordé,  sur  sa  demande, 
à  son  fils  cadet,  le  10  juillet  de  cette  année-là.  Voici  les  documents  qui  se  rap- 
portent à  l'obtention  de  ce  privilège  : 

((  Extrait  d'un  bon  du  Roy  du  Février  R.  f.  qui  accorde  au,  fils  de  Antoine 
Gounod  logé  anx  Galleries  la  survivance  du  logement  de  son  Père  fourbisseur 
du  Roi. 

i^p  fr.  1751. 
Antoine  Gounod  fourbiss"'  du   Roy  logé   aux  galeries  du  Louvre,  suplie  très 

(i)  Renseignements  communiqués  par'  M.  Fernand  Vouillot,  chef  de  l'état  civil  de  la  ville  de 
Besançon,  qui  nous  a  adressé  avec  le  plus  grand  empressement  les  documents  qu'il  a  recueillis 
sur  les  Gounot,  aux  Archives  départementales,  et  a  dressé  la  généalogie  de  cette  famille.  Nous 
nous  faisons  un  plaisir  d'adresser  l'expression  de  notre  gratitude  à  M.  Vouillot. 

Dans  l'Inventaire  général  des  Manusails  des  Bibliothèques  de  France  (Besançon,  ms.  1296,  tes- 
taments provenant  pour  la  plupart  de  l'OfScialitt  de  Besançon),  on  remarque  plusieurs  Gounot, 
Gonnot,  ou  Gouniot.  P.  981  :  «  Etienne  Gouniot,  vigneron,  citoyen  de  Besançon,  atteint  de 
maladie  contagieuse  »  (19  octobre  1637-15  décembre  1637)  ;  p.  1002  :  «  Claudine  Gounot, 
veuve  de  Claude  Mathieu,  tailleur  d'habits,  citoyen  de  Besançon  »  (5  sept.  1667-30  sept.  1667)  ; 
p.  1005  :  «  Anne  Gounod,  veuve  de  Thiebaud  Noël,  boucher,  citoyen  de  Besançon  »  (23  avril 
167  !-8  août  1672). 

Un  autre  manuscrit  {Inventaire,  p.  488.489,  ms.  781,  fol.  59),  un  Livre  de  visite  du  monastère 
des  Cordeliers  conventuels  de  Besançon,  entre  les  années  1687  et  1701,  relate  que,  dans  l'inven- 
taire de  1699,  le  couvent  venait  de  livrer  à  l'orfèvre  Gounot,  de  Besançon,  un  certain  nombre 
d'anciennes  statuettes  d'argent,  pour  la  confection  de  deux  statues  neuves  en  argent,  l'une  de 
saint  François,  l'autre  de  saint  Antoine  de  Padoue,  du  poids  de  16  marcs  chacune.  Il  s'agit  très 
probablement  de  François  Gounot,  cité  par  MM.  J.  Gauthier  et  l'abbé  Brune,  l'Orfèvrerie  en 
Franche-Comté.  (Extrait  du  Bull.  archéoL,    tgoo) 

Il  y  eut  aussi,  à  Nevers,  une  famille  de  faïenciers  du  nom  de  Gounot,  dont  un  membre  se  pré- 
nommait Pierre-François,  comme  le  plus  jeune  frère  (né  à  Besançon  le  28  déc.  1685)  d'Antoine- 
François.  (Voir  L.  Du  Broc  de  Segance,  La  Faïence...  de  Nevers  (1873I,  p.  97,  227,  257.)  Un 
avocat,  député  du  Donziois  aux  Etats  généraux,  portait  aussi  le  nom  de  Gounot.  Il  appartenait 
peut-être  à  cette  famille. 
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humblement  Sa  Majesté  d'accorder  a  son   fils  aussi  fourbisseur  la  survivance 
de  son  logement  en  considérations  de  vingt  années  de  services  du  père  et  du 
fils,  pendant   lequel  tems  ils  ont  toujours  été  chargés   par  ordre  de  la  Cour  de 
faire  les  épées  d'or  et  d'acier  garnies  de  diamans. 
«  En  marge  est  le  Bon  du  Roy  (i).  » 

«  Monsieur, 

«  Jay  l'honneur  de  vous  renvoyer...  un  Mémoire  du  S''  Gounod  fourbisseur  du 
Roy  Logé  aux  Galleries  du  Louvre,  Lequel  supplie,  Monsieur,  de  vouloir  bien 
accorder  à  ses  deux  fils,  Antoine  Gounod  âgé  de 4 3  :  ans  et  à  Nicolas  Fiançois 
Gounod  âgé  de  39  :  ans,  Conjointement  la  survivance  de  son  Logement.  Ces 
deux  hommes  sont  très  honnestes  gens  et  les  plus  habiles  de  leur  art  qu'ils 
ont  poussé  au  plus  haut  degré,  faisant  tous  les  ouvrages  pour  le  Roy,  et  même 
pour  Le  Pays  estranger,  ce  qui  fait  honneur  à  la  France. 

«  Ce  que  je  puis  dire.  Monsieur,  c'est  que  le  Père  et  les  Enfants  méritent 
La  protection  et  Les  bontés  dont  il  protège  les  artistes,  estant  les  plus  habiles 
dans  leur  art.  Lequel  s'ils  netoient  protèges  par  Monsieur  viendrait  à  dimi- 
nuer par  l'obligation  où  ils  seroient  de  setablir  dans  La  ville,  et  de  travailler 
pour  subsister  comme  les  autres,  au  lieu  que  travaillant  pour  le  Roy  ils  ont 
poussé  ce  travail  au  plus  haut  degré  de  perfection. 

«    G.    D'ISLE. 
«  A  Paris  Ce  10  février  1751  (2).  » 

((  Certificat  de  survivance 
de   logement   aux   Galleries  du   Louvre    en    faveur   de  S.  Gonnot 

Fourbisseur. 

«  Du  5  Juillet  175 1 . 

«  Nous  Charles  François  Paul  Lenormant  de  Tournehem,  Conseiller  du 
Roi  en  ses  Conseils  Directeur  et  Ordonateur  gênerai  de  ses  Bâtimens,  Jar- 
dins, Arts,  Académies  et  Manufactures. 

(i)  Ârch.Nat-,  Maison  du  Roi,  O'  1062,  Extraits- de  Bons  du  Roy  (1746-1766).  Département  de 
Paris,  fol.  419,  février  175 t.  Le  bon  est  resté  en  blanc. 

En  marge  on  lit  : 

r  26.  févr.  1751  M.  de  Gontaud  (Marquis)  par  sa  lettre  du  22  février  remercie  M.  le  D.  G.  de 
la  protection  qu'il  a  accordée  au  S.  Gounod.  Il  observe  que  le  logement  du  père  n'est  accordé 
qu'au  fils  aine  par  le  Bon  du  Roi  quoique  le  Cadet  est  celui  qui  est  le  plus  en  état  de  remplacer 
le  père. 

«  Il  prie  M.  le  D.  G.  de  faire  expédier  le  Brevet  au  nom  des  deux  frères  si  cela  se  peut  si  non 
de  vouloir  bien  avoir  a  sa  recommendation  pour  le  cadet. 

«  dud.  jo. 

«  M.  Disle  a  envoyé  a  M.  le  D.  Gnal  le  ig.  de  ce  mois  le  plan  du  logem'  occupé  aux  Galeries 
du  Louvre  par  le  S.  Gounod,  pour  servir  a  l'expédition  du  Brevet  de  survivance-  » 

Et: 

«  Bon  du  Roy  22.  janv.  1751.  Galleries  du  Louvre.  Le  certificat  a  été  expédié  le  5  juillet  1751. 
R.  fol.  Le  Brevet  du  Roi  le  10.  dud.  visé  le  10  juil.  R-  »  (Arch.  Nat.,  id.,  ibid.,  O'  1194, 
Journal  des  Renvois  et  Décisions,  année  1751»  p.  44-) 

(2)  Archives  Nationales,  O'  1672.  Logements  au  Louvre.  Cette  lettre  était  adressée  par  D'IsIe, 
contrôleur  des  Bâtimens  du  Roy,  à  son  directeur,  Lenormant  de  Tournehem.  En  tête  se  lit 
cette  mention  :  «  Répondu  le  15  février  1751.  Direction  Générale  N°  117.  Paris»;  et  en  marge  : 
«  Le  roy  a  accorde  la  survivance  a  l'ainé  il  ne  faut  plus  que  le  plan  pour  en  faire  expédier  le 
brevet.  » 
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.  «Certifions  que  Sa  Majesté  étant  très  satisfaite  des  bons  services  que  lui  rend 
le  S.  Antoine  Gonnot  son  fourbisseur  ordinaire  depuis  plus  de  vingt  anées,  et 
voulant  lui  donner  de  nouvelles  marques  de  sa  bonté,  lui  a  accordé  la  survivance 
du  logement  qu'il  occupe  présentement  aux  galleries  du  Louvre  en  fav""  de 
Nicolas  François  Gonnot  son  fils  pour  lui  succéder  en  qualité  de  fourbisseur  or- 
dinaire du  Roi.  Pour  par  ledit  S.  Gomiot  û\s  jouir  du  susd.  logement  après  le 
décès  du  S.  son  Père  suivant  et  conforment  au  plan  déposé  au  greffe  des 
Bâtimens  de  Sa  Majesté  et  en  outre  des  privilèges  droits  et  avantages  y  attaches 
tels  qu'en  jouissent  ou  doivent  jouir  tous  les  artistes  desd.  Galleries  du  Louvre. 
En  foi  de  quoi  Nous  avons  expédié  le  présent  certificat  aud.  Gonnot  fils  pour  lui 
servir  en  temps  et  lieu  ce  que  de  raison,  Lequel  Nous  avons  signé  de  notre  main, 
fait  contresigner  par  le  secrétaire  ordinaire  des  Bâtiments  de  sa  Majesté  et  y 
aposele  cachet  de  nos  armes.  A  Compiégne  le  cinquième  jour  du  mois  de  juillet 
mil  sept  cens  cinquante  et  un  Signé  Lenormant  Et  plus  bas  PAR  Mons.  le  Direc- 
teur gênerai,  Signé  de  Gilet  avec  paraphe  (i).  » 

Brevet  de  survivance  d'un  logement  aux   Galleries  du  Louvre  en  faveur  de 
Nicolas  François  Gonnod. 

Du  X.  juillet  mdij<^  Lj.  ' 

«  Aujourd'hui  dix  juillet  mil  sept  cent  cinquante  un.  Le  Roi  étant  a  Compiegne 
voulant  {sic)...  étant  satisfait  des  bons  services  que  lui  rend  Antoine  Gonnod 
son  fourbisseur  ord"^^  et  voul  ant  lui  en  donner  une  nouvelle  marque  Sa  Majesté 
a  accordé  et  fait  don  à  Mco/asF'rançoïs  Go?îMoaf  son  fils  cadet  destiné  pour  lui 
succéder  en  laditte  qualité  de  son  fourbisseur  ord*"^  de  la  survivance  du  loge- 
ment qu'occupe  aux  galleries  du  Louvre  le  s.  Gonnod  son  Père;  pour  par  lui 
en  jouir  après  le  décès  de  sondit  père  suivant  et  conformément  au  plan  déposé  au 
greflfe  des  Bâtimens  de  Sa  Majesté  Et  en  outre  les  privilèges,  droits,  et  avan- 
tages y  attachés  tels  qu'en  jouissent  ou  doivent  jouir  tous  les  artistes  des  galle- 
ries du  Louvre.  Mande  Sa  Majesté  au  S.  Lenormant  de  Tournehem  Directeur 
gênerai  de  ses  Bâtimens  de  faire  jouir  led.  Gonnot  fils  du  contenu  au  présent 
Brevet  que  pour  assurance  de  Sa  volonté  Elle  a  signé  de  sa  main  et  fait  contre- 
signer par  moi  Conseiller  secret  d'Etat  et  de  ses  commandemens  et  finances, 
signé  Louis,  et  plus  bas  Phelypeaux,  avec  paraphe. 

«  Et  au  dessous,  est  Ecrit  VU  par  nous  conceiller  du  Roi  en  ses  conseils,  Direc- 
teur et  Ordonateur  gênerai  de  ses  Bâtimens,  Jardins,  Arts,  Académies  et  Manu- 
factures le  présent  Brevet  pour  jouir  de  l'effet  d'icelui  par  l'Impétrant  suivant 
l'intention  de  Sa  Majesté.  A  Compiegne,  le  i8^  jour  de  Juillet  mil  sept  cens  cin- 
quante un.  Signé  Lenoraiant  (2).  » 


(i)  Arch.  Nat.,  Maison  du  Roi,  O'  1090.  Ordres  de  M.  le  Directeur  généfal  Certificats  des  Dons 
du  Roy.  Pour  Terreins,  Places  à  bâtir  et  logemens  dans  les  Maisons  Royales  en  faveur  de  divers 
particuliers,  etc.  Années  1750  [et  suiv.],  p.  307-309. 

(2)  Arch.  Nat.,  Maison  du  Roi,  Ordonnances  du  Roy,  Pensions,  Comissions  et  Brevets  pour 
Dons  et  Terreins  Places  à  bâtir,  Logemens,  Maisons,  Et  Conciergeries.  Années  1746  à  1753 
O'  1058,  p.  386-3!^8. 
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II 


Antoine  Gounod  le  père  dut  mourir  entre  1751  et  1756,  puisqu'il  n'assistait 
pas  au  mariage  de  son  fils  cadet  qui  eut  lieu  cette  dernière  année  ;  Nicolas- 
François,  son  successeur  dans  la  charge  de  fourbisseur  du  roi,  signait  en  effet, 
devant  maître  Desmeure,  notaire  à  Paris,  le  16  février  1756,  son  contrat  de 
mariage  avec  Ambroise-Elisabeth  Ravoisié,  la  plus  jeune  fille  d'un  confrère  de 
son  père.  Nicolas-François  avait  alors  quarante-quatre  ans  (i)  ;  sa  femme  en 
avait  trente-sept  passés  (2).  François-Louis,  son  fils  unique,  père  du  compo- 
siteur, naquit  le  26  mars  1757  aux  galeries  du  Louvre,  rue  des  Orties,  et  fut 
baptisé  à  Saint-Germain-l'Auxerrois. 

Du  même  âge  que  Carie  Vernet  (3),  élève  comme  lui  de  Lépicié,  il  était  aussi 
son  camarade  de  jeux.  Le  père  de  Carie,  dans  son  Livre  de  raison,  note  diffé- 
rentes dépenses  qui  se  rapportent  aux  distractions  des  deux   jeunes  gens.    Le 

(i)  «  Du  Dix  novembre  ij66. 

«  Par  Contrat  de  Mariage  passé  devant  Desmeure  no'^  a  paris  le  seize  février  mil  sept  cent 
cinquante  six  entre  Sieur  Nicolas  françois  Gounod  fourbisseur  du  Roy  aux  Galleries  du  Louvre 
rue  des  Orties  et  ambroise  elisabeth  Ravoisié  majeurs  les  futurs  apportent  vingt  sept  mille  deux 
cent  Livres  et  se  font  donation  mutuelle  au  survivant  d'Eux  de  l'usufruit  de  tous  les  biens  généra- 
lement du  predecedé. 

«  Insinué  a  paris  au  Registre  des  donations  entre  vifs  ce  Dix  novembre  mil  sept  cent  soixante 
six.  Reçu  Cinquante  Livres.))  (Archives  départ,  delà  Seine, /nsinwa^,  Do«ai.,Reg.  176,  f"  io3,v''.) 

Les  Ravoisié,  famille  de  fourbisseurs  plus  connue  que  celle  des  Gounod,  figurent  dans  une  pièce 
intéressante  de  1762,  analysée  ainsi  par    M.  Granges  de  Surgères  t 

«  Le  17  février  1762,  Inventaire  (M«  Desmeure)  après  le  décès  de  Catherine  Hamon,  veuve  du  s"" 
Louis  Ravoisié,  fourbisseur  ordinaire  du  Roy  et  marchand  fourbisseur  à  Paris,  à  la  requête  de 
M''»  Anne-Louis  Merlier,  prêtre  licencié  en  théologie  de  la  Faculté  deParis,  de  la  maison  et  société 
royale  de  Navarre  et  vicaire  de  l'église  paroissialle  de  Saint-Pierre-desArcis,  comme  exécuteur 
du  testament  de  la  défunte,  testament  olographe  déposé  à  M<=  Peron,  notaire  à  Paris,  en  date  du  i3 
février  1762  ;  de  Guillaume  Louis  Ravoisié  aussy  fourbisseur  ordinaire  du  Roy  et  marchand  four- 
bisseur à  Paris  ;  de  Edme-Jean  Pechinat,  marchand  fourbisseur  à  Paris  époux  de  Catherine  Ra- 
voisié ;  de  Anne  Ravoisié,  fille  majeure  ;  de  Marie-Geneviève  Ravoisié,  également  fille  majeure, 
et  de  Nicolas  Gounod,  fourbisseur  du  Roy,  époux  de  Elizabeth-Ambroise   Ravoisié. 

«  De  la  succession  il  dépendait  30  livres  de  rentes  sur  les  Etats  de  Bretagne,  attribuées  aux 
demoiselles  Anne  et  Marie-Geneviève  Ravoisié.  »  (Granges  de  Surgeres,  Extraits  des  Comptes 
des  Etats  de  Bretagne,  p.  175.  (Société  de   l'Hist.  de  l'Art  franc.,  Charavay,    édit.,  Paris,  1893.) 

Le  nom  de  Ravoisié  revient  souvent  dans  les  comptes  des  Menus-Plaisirs,  de  1753  à  1785.  Les 
Ravoisié  vendaient  des  épées  d'argent  aux  Suisses  des  appartements  et  àMMi,.les  gentilshommes 
de  la  Manche.  «  Le  prix  de  chacune  en  général  était  de  150  livres  »,  dit  M.  Maze-Sensier.  Il  fut 
commandé  à  l'un  d'eux  une  épée d'or  pour  le  mariage  du  Dauphin  avec  Marie-Antoinette.  {Maiq- 
S&nsÏQT,  le  Livre  des  Collectionneurs,  p.    704.) 

Une  cinquième  femme  portant  le  nom  de  Ravoisié  se  trouve  encore  dans  les  comptes  des  Etats 
de  Bretagne  (idem,ibid.,  p.  48)  ;  à  la  date  du  8  juillet  1760,  elle  était  veuve  de  l'orphèvre  Mathieu 
Coiny,  de  Versailles. 

(2)  Elle  mourut  le  22  février  1786. 

(3)  Antoine-Charles-Horace,  dit  Carie  Vernet,  naquit  à  Bordeaux  le  14  août  1758.  Son  père 
écrit  dans  son  Livre  de  raison  : 

«  176g.  Carie  a  commencé  à  dessiner  chez  M.  Lépicié  le  i^r  juillet  176g.  «Peu  de  temps 
après  son  entrée    à   l'atelier  avec  Gounod,  il  adressait  à    son  père  la    curieuse  lettre  que  voici  s 

«  Mon  très-cher  Papa, 

«  Je  vous  écrit  pour  [vous]  informé  de  la  rangement  que  nous  avons  fait,  Gounod  et  moi,  Nous 
nous  coucheront  le  soir  à  huit  heures  ;  le  matin,  nous  nous  lèverons  à  cinq  heures,  pourêtrechez 
M.  Lépicié  à  cinq  heures  et  demi.  Nous  aurons  le  modèle  jusqu'à  huit  heures.  Le  reste  du  jour, 
nous  dessinerons  tantôt  d'après  le  dessein  et  tantôt  d'après  de  grandes  estempes  pour  nous  ap- 
prendres  à  composés.  Nous  dessinerons  une  semaine  d'après  nature  et  une  semaine  d'après  la 
bosse,  mais  toujours  à  la    même  heure.    Nous    serons    six  :  MM.   Lépicié,  Metivier,  Godefroy, 
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2  septembre  1770,  par  exemple,  il  donne  «  à  Carie,  pour  la  foire  et  jeux  avec 
Gounod,  4  livres  4  sols  »  ;  le  6  mai  1774,  «  pour  loyer  de  deux  chevaux  pour 
Carie  et  Gounod,  12  livres  »  ;  le  3  décembre  1774,  «  deux  billets  de  comédie  pour 
Carie  et  Gounod,  6  livres  »  (i).  Des  relations  de  bon  voisinage,  même  des 
relations  commerciales,  existaient  sans  nul  doute  entre  les  parents,  puisque  nous 
voyons,  en  1765,  le  père  Vernet  acheter  .à  Gounod  une  épée  pour  le  prix  de 
36  livres   (2). 

Cependant,  dans  l'espoir  du  grand  prix  de  peinture,  qui  donnait  le  titre  de 
pensionnaire  du  Roi  à  l'Académie  de  France  à  Rome,  Jean-François-Louis 
obtenait  de  temps  à  autre  des  médailles  et  des  récompenses  aux  concours  de 
l'Académie  royale  de  Peinture  et  de  Sculpture,  qui  lui  «  adjugeait  »  successive- 
ment, le  9  janvier  1779,  une  3*  médaille  «  de  surabondance  »,  et,  le  25  septembre 
de  la  même  année,  une  première  médaille  pour  figure  académique.  Le  2  mars  1782, 
il  était  admis  à  l'épreuve  des  «  académies  peintes  et  modelées  d  après  nature  », 
c'est-à-dire  au  concours  d'admissibilité  au  grand  prix  de  Rome;  mais  le  juge- 
ment, rendu  le  samedi  25,  ne  lui  accordait  aucune  récompense.  En  revanche,  le 
28  septembre,  l'Académie  attribuait  le  prix  d'expression  fondé  par  M.  de  Caylus, 
«  pour  la  Peinture  au  S'"  François  Louis  Gounod,  de  Paris,  âgé  de  23  ans». 
Ce  fut  son  ami  Carie  Vernet  qui  partit,  cette  année-là,  pour  l'Italie.  Le  l'^^'mars 
1783,  admis  de  nouveau  à  l'épreuve  des  académies,  Gounod  figurait  parmi 
les  «  Elèves  admis  à  concourir  pour  la  Peinture  »,  en  compagnie  de  Drouais  et, 
le  30  août,  le  registre  des  procès-verbaux  mentionne  : 

«  Le  second  Prix  de  Peinture  a  été  accordé  au  Sieur  François  Louis  Gounod, 
de  Paris,  âgé  de  24  ans.  Elève  de  xM.  Lépicié,  quia  fait  le  tableau  marqué  de 
la  lettre  A.  »  Le  sujet  proposé  aux  candidats  était  Jésus-Christ  ressuscitant  le.  fils 
de  la  veuve  de  A^az?n.  Personne  n'ayant  été  jugé  digne  de  la  première  récompense, 
l'Académie  l'avait  réservée.  C'était  un  espoir  pour  l'année  suivante,  et  qui  ne 
devait  pas  se  réaliser.  Le  8  novembre  suivant,  le  secrétaire  inscrit  dans  son 
procès-verbal  :  «  Le  nommé  Gounod,  Elève  de  l'Académie  a  fait  demander  à  la 
Compagnie  la  permission  de  faire  une  répétition,  en  j  etit,  de  son  tableau,  qui  a 
remporté  le  second  Prix  cette  année.  L'Académie  lui  a  accordé  sa  demande,  en 
donnant  par  lui  un  récépissé  entre  les  mains  de  M .  Pajou  Trésorier.  »  Six  semaines 
auparavant,  le  prix  d'expression  Caylus  lui  avait  été  adjugé  pour  la  seconde  fois. 
«  Le  programme  est  la  Surprise  mêlée  de  joie,  dit  le  procès-verbal  ;  il  a  été  donné 

Colmart,  Gounod  et  moi.  Sa  nous  reviendra  à  Jrois  francs  par  moi  chaqun.  M.  Lépicié  [dit]  que 
si  il  nous  voyait  assez  fort  pour  dessiné  à  TAcadémie,  et  que  vous  le  vouliez,   j'y  dessinerez. 
«  Je  suis,  mon  très-cher  papa, 

«  Votre  très  humble  et  très  obéissant  fils. 

«  Carle  Vernet.  » 

(Amédée  Durande, /ose/j/z,  Cflr/e  ei /:/orrtce  Vernet  (Paris,   Hetzel,  1863),  p.-44.) 

Deux  ans  plus  tard,  Joseph  Vernet  écrit  : 

«  1771.  Il  a  commencé  à  peindre  le  14  novembre  1771.  »  (Léon  Lagrange,  les  Vernet, 
p.  ^01,  405.)  Gounod,  dont  les  débuts  furent  parallèles  à  ceux  de  Carie,  fit  vraisemblablement  de 
même. 

Lépicié,  qui  se  servait  volontiers  de  ses  élèves  comme  modèles,  a  laissé  de  Vernet  et  de 
Gounod  jeunes  deux  portraits  :  l'un  appartient  à  la  famille  Delaroche- Vernet,  l'autre  à  M"*  Lassus 
de  Saint-Geniès,  fille  de  Charles  Gounod. 

{i)  Léon  Lagrange,  les   Vernet.  p.  403,  407  et  408. 

(2)  Plus  tard:  «  1780.  Septembre.  Le  21,  mis  un  fourreau  et  racomodé  mon  épée  chei 
M.  Gounod  6  1.  »  [ldem,ibid.,  p.  415.) 
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par  M.  Bridan,  Professeur.  Ce  prix  lui  a  été  délivré  en  présence  de  l'assemblée.  » 

Admis  pour  la  troisième  fois  au  concours  préliminaire  du  grand  prix,  le 
6  mars  1784,  François  Louis  était  admis  au  concours  définitif  le  23.  Mais  cette 
fois,  ce  fut  Germain  Drouais,  élève  de  Brenet  et  de  David,  qui  fut  proclamé 
vainqueur  avec  Gaufier,  qui  bénéficiait  d'un  premier  Prix  réservé  de  1779 
(28  août  1784).  Le  sujet  était  la  Chananéenne  aux  pieds  de  Jésus-Christ.  Gounod, 
sans  se  rebuter,  se  représenta  encore  l'année  suivante.  Admis  le  premier  à 
l'épreuve  des  ligures  académiques  peintes  et  modelées  d'après  nature,  le  2  mars 
1785,  il  figure  encore  le  17  dans  la  liste  des  élèves  «  admis  pour  concourir  aux 
grands  prix  »,  avec  Potain,qui  fut  1  heureux  lauréat,  et  d'autres.  Enfin,  ayant 
échoué  pour  la  quatrième  fois  au  concours  de  Rome,  l'Académie  lui  offrait  une 
maigre  compensation  en  adjugeant  pour  la  troisième  fois  le  prix  Caylus,  le 
24  septembre  1785,  «au  sieur  Gounod,  quia  reçu  ledit  Prix  des  mains  de  M.  le 
Directeur  en  présence  de  l'Assemblée  ;  100  livres  (i).  » 

C'est  là  la  dernière  mention  qui  soit  faite  du  peintre  Gounod  dans  les  procès- 
verbaux  de  l'ancienne  Académie  royale. 

L'année  1782  avait  séparé  François-Louis  de  son  ami  Carie  Vernet,  qui  partit 
pour  l'Italie,  après  s'être  vu  adjuger  le  grand  prix  de  peinture.  Ayant  a  son  tour 
obtenu  un  second  prix  l'année  suivante,  Gounod  serait  allé,  selon  les  biographes 
de  son  fils,  rejoindre  Vernet  à  Rome  ;  il  y  serait  resté  jusqu'en  1790,  revenant 
à  Paris  pour  y  voir  mourir  son  vieux  père  ;  puis,  très  affecté  de  cette  perte,  il 
serait  reparti  pour  Rome  et  y  aurait  séjourné  près  de  cinq  ans. 

La  vérité,  telle  qu'elle  ressort  des  documents  officiels  que  nous  venons  de  par- 
courir et  de  ceux  que  nous  allons  résumer,  est  assez  différente.  Le  29  mars, 
1788  (2),  le  comte  de  La  Billarderie  d'Angiviller,  «  conseiller  du  roi  en  ses 
conseils,  etc.,  directeur  et  ordonnateur  des  Bâtiments,  Arts,  Manufactures 
du  Roi»,  écrivait  de  Paris  à  Ménageot,  directeurdel'AcadémiedeFranceà  Rome 
depuis  le  i'^'"  juillet  précédent  : 

«  Le  s""  Gounot,  M.,  qui  cultive  depuis  plusieurs  années  la  peinture  et  qui  a 
gagné  plusieurs  prix  d'expression,  étant  sur  le  point  départir  pour  Rome,  m'a 
paru  mériter  un  encouragement  particulier,  et  d'autant  plus  que,  chargé  d'un 
père  infirme  depuis  bien  des  années,  il  sacrifie  tout  pour  le  soutenir  et  le  reste 
de  sa  famille.  J'ai  donc  jugé  à  propos  de  lui  accorder  la  pension  du  Roi  à  l'Aca- 
démie de  Rome,  où  il  sera  comme  surnuméraire,  mais,  d'ailleurs,  jouissant  de 
tous  les  avantages  des  pensionnaires.  Toutefois,  par  considérations  particulières, 
je  ne  lui  ai  pas  fait  expédier  le  brevet  dans  les  formes  ordinaires  ;  mais  lorsqu'il 
se  présentera,  vous  voudrés  bien  l'admettre.  J'ai  tout  lieu  de  présumer,  d'après 
son  honnêteté  et  ses  dispositions  avantageuses  dont  il  m'a  été  rendu  compte, 
que  vous  serés  satisfait.  » 

Et,  le  i"'  avril;  «  bien  informé  des  bonnes  vie  et  mœurs  du  s*"  Gonnotet  de  ses 
heureuses  dispositions  en  l'art  de  la  peinture  »,  M.  d'Angiviller  signait  le  brevet 


(i)  J.-J-  Guiffrey,  Procès-verbaux  de  l'Académie  royale  de  Peinture  et  de  Sculpture  (1648- 
1793),  tomes  VIII,  p.  361,  397  ;  IX,  103,  125,  143,  145,  165,  174,  261  ;  189,  içr,  230,  231  et 
257.  (Société  de  l'Histoire  de  l'Art  français,  Charavay,  éditeur,  Paris,  1888,  1891,  1892.)  Cf. 
Journal  de  Paris,   1'='' sept.   1783    p.   1007. 

(2)  La  femme  de  Nicolas-François  était  morte  le  22  février  1786;  le  26,  elle  fut  «  inhumée  au 
cimetière  en  présence  de'  Guillaume  Louis  Ravoisié,  son  frère  et  de  François  Louis  Gounod 
peintre,  son  fils.  » 

R.  M.  a 
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d'  «  élève  pensionnaire  du  Roi  à  l'Académie  de  France,  entretenue  à  Rome  par  Sa 
Majesté,  et  ce  pendant  le  temps  qu'il  nous  plaira  »,  à  la  place  laissée  «  vacante 
par  le  deces  du  S.  Drouais  »  (i). 

C'était  la  compensation  des  échecs  des  années  1782  et  suivantes.  N'ayant  pu 
aller  à  Rome  par  le  concours,  François  Gounod  s'y  faisait  envoyer  par  faveur, 
grâce  à  ses  bons  antécédents,  à  la  place  de  son  heureux  concurrent  de  1784,  qui 
venait  de  mourir,  .le  15  février. 

De  Rome,  le  15  avril,  Ménageot  répondit  à  son  directeur  : 

«  Monsieur  le  Comte,  —  C'est  avec  bien  du  plaisir  que  j'ai  reçu  la  lettre 
que  vous  m'avez  fait  l'honneur  de  m'écrire,  par  laquelle  vous  m'annoncez  que 
le  s'"  Gounaud  vient  d'obtenir  une  place  desurnuménaire  à  la  pension  ;  je  ne  doute 
pas  que  ce  jeune  homme,  qui  est  né  avec  beaucoup  de  dispositions  et  qui  s'est 
toujours  parfaitement  conduit,  ne  tire  un  très  grand  avantage  de  la  grâce  que 
vous  venez  de  lui  accorder.  Permettez-moi,  Monsieur  le  Comte,  de  vous  faire 
tous  mes  remerciements  de  ce  que  vous  avez  bien  voulu,  dans  cette  circonstance, 
vous  souvenir  qu'il  étoit  mon  parent  et  faire  entrer  cette  considération  dans  les 
motifs  qui  vous  ont  déterminé  à  lui  accorder  cette  grâce.  J'espère  qu'il  apportera 
tous  ses  soins  pour  mériter  de  plus  en  plus  cette  marque  de  vos  bontés  ;  il  est 
aussi  malheureusement  d'une  santé  fort  délicate,  et  je  crainspour  lui  les  premiers 
moments  de  son  séjour  dans  ce  climat-ci  (2).  »  , 

Parti  de  Paris  en  mai  ou  juin,  «  le  s''  Gounaud  est  arrivé  hier  en  bonne  santé, 
écrit  Ménageot  le  16  juillet,  avec  le  s''  Coiny,  pensionnaire  de  Madame  la  Com- 
tesse de  Provence  ;  j'ai  installé  le  s'"  Gounaud  dans  son  logement  (3).  » 

La  correspondance  du  directeur  de  Rome  tient  désormais  le  directeur  des 
bâtimens  au  courant  des  travaux  de  son  nouveau  pensionnaire.  Le  25  février, 
«  le  s""  Gounaud  vient  de  faire  un  cours  d'anatomie  qui  lui  étoit  nécessaire  ; 
j'ai  été  très  content  de  ses  études  (4)»  ;  en  mars,  il  «  travaille  à  la  galerie 
Farnèse  avec  le  s'^  Mérimée,  externe  (5).  »  A  l'exposition  annuelle  de  là 
Saint-Louis,  il  envoie  «  une  académie  dans,  laquelle  il  y  a  des  choses  finement 
dessinées,  mais  en  général  un  peu  indescize  et  d'une  couleur  égale  (6).  »  Un  an 
plus  tard,  la  commission d'examendes  ouvrages  envoyés  parles  pensionnaires  de 
Rome  constate,  le  5  juin  1790,  que  «  le  s""  Gounod  annonce  des  progrès  dans  sa 
figure  peinte  ;  il  y  a  de  la  finesse  de  ton,  un  bon  ensemble,  ajoutent-ils,  mais,  en 
général,  on  y  remarque  de  la  timidité  et  des  irrésolutions.  Son  académie  des- 
sinée est  bien,  mais  nous  sommes  étonnés  qu'il  ne  se  soit  pas  conformé  au  règle- 
ment en  envoyant  une  esquisse  (7).  » 

A  l'exposition  romaine  de  la  Saint-Louis,  «  la  figure  du  s''  Gounaud,  écrit  le 
directeur  Ménagot,  est  d'un  joli  ensemble,  d'Un  dessin  très  fin  et  d'une  couleur 
agréable,  quoiqu'un  peu  blanche.  Elle  est  beaucoup  mieux  que  celle  de   l'année 

(i)  Correspondance  des  Directeurs  de  l'Académie  de  France  à  Rome,  publiée  par  A.  de  Montai- 
glon  et  J.-J.  GuifFrey,  t.  XV,  p.  242-245.  Arch.  Nat.,  O'  1086,  p.  85  ;  cf.  0'  1146,  p.  100.  Cf. 
dans  les  Nouvelles  Arch.  de  V  Art  franc.,  t.  VII  (1878),  p.  369,  la  même  pièce  des  Arch.  Nat., 
O'  1086,  citée  différemment. 

(3)  Corresp.  des  Direct.,  XV,  p.  246-247.  Arch.  Nat.,  O'  1943. 
('i)Idem,  ib.,  p.  257,  261-262  et  266.  Arch.  Nat.,  ibid. 

(4)  et  (5)  Idem,  ib.,  p.  323  et  325.  Arch.  Nat.,  ibid. 

(6)  Idem,  ib.,  p.  346.  Arch.  Nat.,  ibid. 

(7)  Copie  du  rapport  des  Commissaires  nommés  pour  l'examen  des  ouvrages  envoyés  par  les 
élèves  pensionnaires  du  Roi  à  Rome.  (Corresp.  des  Direct. ,XY,  p.  425-426.  Arch.  Nat.,  0'  1943-) 
Cf.  Procès- Verbaux  de  l'Acad.,K,  p.  150,  31  mars  1792. 
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dernière  ;  mais  il  a  besoin  de  beaucoup  peindre  et  surtout  de  composer  (i).  » 

En  1791,  la  commission  des  envois  de  Rome  fait  la  même  critique  du  talent 
du  bon  dessinateur,  mais  du  peintre  médiocre,  que  fut  Louis-François  : 

«  La  figure  de  Berger,  par  M.  Gounot,  a  une  sorte  de  grâce  et  de  souplesse, 
mais  a  trop  d'égalité  dans  le  ton.  Il  semble  aimer  l'antique,  ce  qui  n'est  point  un 
reproche  à  lui  faire  :  mais  le  froid  du  marbre  paroit  un  peu  le  gagner  dans  la 
copie  qu'il  fait  de  la  nature  :  nous  l'exhortons  à  se  réchauffer  à  sa  vue  (2).  » 

Cette  année-là,  —  nous  sommes  en  pleine  Révolution,  —  Delaporte,  intendant 
delà  Liste  civile,  a  remplacé  M.  d'Angiviller.  Le  6  septembre,  il  écrit  à  Ména- 
geot  que  trois  des  pensionnaires  actuels  de  l'Académie  lui  ont  paru  devoir  quit- 
ter Rome  cette  année,  «  entre  autres  le  sieur  Gounot La  pension  de  Rome 

étoit  pour  lui  une  grâce,  cet  artiste  n'ayant  point  remporté  de  premier  prix  »  ; 
l'arrivée  des  nouveaux  pensionnaires  marquera  donc  le  terme  de  son  sé- 
jour (3).  Ménageot,  le  20  septembre,  répond  qu'il  a  prévenu  ses  pensionnaires 
et  mande  en  même  temps  à  son  chef  hiérarchique  que  «  le  s'  Gounaud  a  fait  une 
figure  àt  Berger  qui  se  repose  où  il  y  a  de  la  vérité  et  des  finesses  de  détail  (4).  » 
Grâce  à  Ménageot,  sans  doute,  «  une  prolongation  à  la  pension  »  est  accordée 
«  aux  frais  du  Roi...  jusqu'à  l'époque  de  l'arrivée  du  s'' Thévenin  »,  et  Gounod 
charge  son  directeur  d'en  témoigner  à  l'intendant  «  sa  respectueuse  reconnais- 
sance pour  ces  marques  de  sa  bonté  (5)  ».  Son  nom  ne  figure  plus,  en  1792, 
que  parmi  ceux  des  quatorze  élèves  de  l'Académie  qui  signent,  le  22  septembre, 
une  lettre  à  Vien  pour  lui  exposer  la  situation  pénible  dans  laquelle  ils  vont  se 
trouver,  si  les  pensions  de  Rome  sont  supprimées  par  l'Assemblée  de  Paris  (6). 

Mais  nous  savons  d'autres  sources  que  Gounod  se  trouvait  à  Naples  lors  de  la 
courte  visite  de  l'escadre  française  commandée  par  La  touche-Tréville,  qui  était  venu 
exiger  de  la  cour  de  Naples  réparation  de  l'insulte  faite  à  la  nation  française  en 
la  personne  de  Sémon  ville,  ambassadeur  à  Constantinople  (15-16  décembre 
1792  (7).  En  compagnie  de  l'architecte  J.-B.  Le  Faivre,  dont  il  était  devenu  l'in- 


(t)  Lettre  de  Ménageot  du  16  sept.  1790.  {Coresp.  des  Direct.,  XV,  p.  ^48.  Arch.  Nat.,  ibid.) 

(2)  Rapport  des  Commissaires...  «  fait  au  Comité  de  l'Académie  le  27  février  1791  »  (Idem, 
t.  XVI,  p.  8.  Arch.  Nat.,  id.,  ibid.)    ^ 

(3)  Corresp.  des  Direct.,  t-  XVI,  p.  44-45.  Arch.  Nat.,  O'  1927. 

(4)  Lettre  de  Ménageot  à  Delaporte,  du  20  sept.  1791.  {Id.,  ibid.,  p.  47-48.  Arch.  Nat., 
01  1943.) 

(5)  Lettre  de  Ménageot  à  Delaporte,  du  11  janv.  1792.  {Id.,  ibid.,  p.  61,  Arch.  Nat.,  0'  1943.) 

(6)  Voir  Corresp.  des  Directeurs,  t.  XVI,  p.  io2-io3.  (Arch.  Nat.,  0'  io66.)  Le  même  carton 
contient  de  chacun  des  élèves,  dont  Gounod,  un  reçu  de  «  la  somme  de  quatorze  écus  romains  et 
3  pouls  pour  le  quartier  de  ma  pension  »  du  30  septembre. 

(7)  Voir  le  Moniteur  des  2  et  10  janv.  1793.  Cf.  les  Procès-Verb.  de  la  Convention,  t.  VI,  p. 
335-336  ;  «  Un  citoyen,  le  major  de  la  Flotte,  envoyé  à  Rome  pour  y  faire  élever  les  armes  de 
la  république,  est  admis  à  la  barre  ;  il  rend  compte  à  la  Convention  du  complot  tramé  par  la 
Cour  de  Rome,  pour  faire  assassiner  tous  les  Français  républicains,  et  dont  Basseville  et  d'autres 
Français  ont  été  la  victime. 

«  Il  ajoute  que  la  cour  de  Rome  s'est  flattée  en  vain  de  donner  à  sa  scélératesse  la  couleur 
d'une  insurrection  populaire,  puisque  les  armes  de  la  République  n'étoient  pas  encore  posées  ;  il 
réclame  la  vengeance  nationale  contre  le  tyran  de  Rome. 

«  Le  citoyen  Flotte  est  admis  aux  honneurs  de  la  séance. 

«  Un  membre  lit  ensuite  une  lettre  du  citoyen  A.-L.  Girodet,  pensionnaire  de  la  république, 
datée  de  Naples  le  21  janvier,  relative  aux  mêmes  événemens. 

«  Il  étoit  occupé  à  peindre  à  Rome,  avec  d'autres  artistes  français,  les  armes  de  la  république  ; 
ce  n'est  qu'à  travers  mille  dangers  qu'ils  sont  parvenus  à  échapper  au  fer  des  assassins  sacrés 
bénis  de  la  main  du  Pape  même.  Ils  ont  enfin  trouvé  un  asyle  à  Naples.  »  (Séance  du  20  février 
1793.  Cf.  Procès-Verb.  des  a  et  4  février.) 
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time  ami,  Gounod  (>,  partagea  tous  les  événements,  toutes  les  jouissances  du 
voyage. ..  Ils  entrèrent  à  Naples,  dit  le  biographe  de  Le  Faivre,  au  moment 
même  de  l'éruption  du  Vésuve  et  à  l'arrivée  de  la  division  commandée  par  le  géné- 
ral {sic)  Latouche,  deux  événemens  mémorables  dans  l'histoire  de  la  nature  et 
dans  celle  des  peuples  (i)  ».  Mais  ils  ne  durent  pas  y  rester  bien  longtemps, 
car  ils  y  éprouvèrent,  —  et  ce  n'était  pas  leur  dernière  mésaventure  en  pays  ita- 
lien, —  les  «  difficultés  sans  nombre  que  rencontrait  un  artiste  dans  les  Etats  du 
Roi  de  Naples  »  à  cette  époque.  «  Il  y  était  expressément  défendu  à  des  individus 
de  dessiner  ou  mesurer  quelque  chose  que  ce  fut,  si  ce  n'était  pour  le  Roi  lui- 
même,  écrit  Delagardette,  prix  de  Rome  d'architecture  de  1791.  Les  Citoyens 
Gounod  Peintre,  et  feule  Faivre  Architecte,  tous  deux  Pensionnaires  de  la  Répu- 
blique, pour  avoir  osé  dessiner  de  simples  vues  dans  l'intérieur  de  la  ville  de 
Naples,  y  furent  arrêtés  et  conduits  devant  le  tribunal  qui  confisca  leurs  des- 
sins (2).  » 

Aussi  Gounod  et  Le  Faivre,  au  lieu  de  continuer  jusqu'à  Passtum  et  en  Sicile, 
selon  leur  intention  première,  revinrent-ils  à  l'Académie  dans  les  derniers  joursde 
1792.  A  Rome,  se  préparaient  des  incidents  trèsgraves  pour  les  Français.  L'émo- 
tion causée  par  l'incarcération  (du  23  septembre  au  13  novembre)  des  deux  ar- 
tistes Chinard  et  Rater  n'était  pas  encore  calmée  ;  accusés,  à  tort  ou  à  raison, 
de  professer  des  idées  révolutionnaires,  les  élèves  de  1'  «  aristocrate  »  Mé- 
nageot  «  sont,  entre  autres,  particulièrement  détestés  et  même  exécrés  »,  écrit, 
dès  le  3  octobre,  le  peintre  Girodet,  qui  exprime  à  son  tuteur  Trioson  les 
«  justescraintes  qu'on  a  ici  de  voir  se  renouveler  les  Vêpres  siciliennes.  Les  Suisses 
du  pape  avaient  formé  le  projet  de  mettre  à  feu  l'Académie  et  de  massacrer  les 
pensionnaires  (3)  ».  L'affaire  de  l'enlèvement  des  armes  des  Bourbons  de  la 
façade  de  l'Académie  et  du  consulat  et  leur  remplacement,  commandé  dès  le 
i^*"  janvier  par  Hugou  de  Basseville,  secrétaire  du  citoyen  Mackau,  ministre  de 
France  à  Naples,  provoqua  une  véritable  émeute  (12-13  janvier  1793)- 

Girodet  et  Péquignot,  restés  avec  deux  autres  camarades  à  l'Académie,  étaient 
occupés  à  peindre  les  emblèmes  républicains,  lorsque  l'Académie  fut  envahie  par 
la  populace  :  «  D'après  les  ordres  que  le  consul  de  France,  résidant  ici,  a  reçus  du 
pouvoir  exécutif,  écrit  Girodet,  on  a  ôté  l'écusson  aux  fleurs  de  lis  qui  se  trouvait 
au-dessus  de  sa  porte  :  pareille  chose  a  été  faite  à  l'Académie,  et  la  statue  de 
Louis  XIV  qui  était  dans  la  cour,  a  été  enlevée.  »  Le  pape  protesta,  Basseville 
envoya  un  courrier  extraordinaire  en  France,  à  Lebrun,  et  invita  les  élèves  à  se 
rendre  à  Naples.  «  Samedi  ou  dimanche  au  plus  tard,  je  pars  pour  Naples,  ajoute 
Girodet,  ne  sachant  guère  quand  et  comment  je  reverrai  Rome,  dont  le  peuple  est 


(i)  Legrand,  Notice  surJ.  B.  L.  Faivre,  dans  le  Magasin  encyclopédique,  I,  p.  2j\i,-'2^'],  citée 
dans  la  Corresp.  des  Direct.,  XV,  p.  353.  Après  la  mort  de  Le  Faivre,  le  7  avril  1798,  Gounod 
grava  son  portrait,  dessiné  par  Wicar.  Il  est  en  trois  états  au  Cabinet  des  Estampes  de  la  Biblio- 
thèque  Nationale. 

{2)  [.es  Ruines  de  Pœstum  ou  Posidonia,  ville  de  la  Grande  Grèce  à  vingt-deux  lieues  de  Naples 
dans  le  golfe  de  Salernc  :  Levées,  mesurées  et  dessinées  sur  les  lieux,  en  l'an  IL  par  C.-M. 
Delagardette,  Architecte,  Pensionnaire  de  la  République  à  l'Ecole  des  Beaux-Arts  à  Rome 
(Paris,  an  VII),  Introduction,  page  i,  notes  a  et  b.  Gounod  grava  pour  cet  ouvrage  sept  mé- 
dailles trouvées  dans  les  fouilles  par  son  camarade.  Elles  se. trouvent  au  bas  de  la  planche  XIII. 
Cf.  H.  Herluison  et  Paul  Leroy,  l'Architecte  Delagardette,  dans  Réunion  des  Beaux-Arts  des 
Départ.,  XX,  p.  516-519, 

(3)  Girodet-Trioson,  Œuvres  posthumes,  publiées  par  Coupin,  t.  II,  p.    418-419. 
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prêt  à  96  porter  à  toutes  les  extrémités  auxquelles  on  cherche  à  le  pousser  »  (i). 
La  lettre  est  du  9  janvier  ;   trois   jours  plus  tard,  la  révolte  commença. 

Attaqué  avec  La  Flotte  (2),  Mugou  de  Basseville,  particulièrement  visé, 
fut  tué  à  coups  de  couteau  (il  expira  le  lendemain);  la  maison  du  banquier 
Moutte,  où  il  s'était  réfugié,  fut  pillée  et  saccagée,  «  le  palais  de  l'Académie  de 
France  également,  dit  un  rapport  de  Rome  (3)  ;  les  élèves  ne  se  sont  dérobés  à  la 
fureur  du  peuple  que  par  une  fuite  précipitée.  »  Mackaules  appela  alors  à  Naples 
où  quelques-uns,  tel  Delagardette,  furent  reçus  par  une  «  estimable  et  généreuse 
Française  »,  une  dame  Gasse,  propriétaire  de  Thôtel  duMonte  01ivetto(4).  Bien 
que  le  roi  de  Naples,  au  dire  de  Girodet,  eût  donné  «  les  ordres  les  plus  posi- 
tifs de  protéger  tous  les  Français  qui  se  réfugieraient  dans  ses  Etats  (5)  »,  Gou- 
nod  et  Le  Faivre  n'étaient  nullement  tentés,  sans  doute,  d'y  retourner.  Ils  pré- 
férèrent visiter  la  Toscane  où,  «grâce  à  l'humanité  de  l'ambassadeur  d'Espagne, 
le  chevalier  Azara,  qui  a  fourni  des  passeports  et  des  logements  à  nos  compa- 
triotes, ils  ont  trouvé  lemoyen  d'échapper  au  poignard  des  perfides  Romains. 
Plusieurs  sont  arrivés,  écrit  La  Flotte  au  ministre  Lebrun,  sans  le  sol,  avec  les 
seuls  vêtements  qu'ils  avaient  sur  le  corps  lors  de  leur  fuite  (6)  ».  Gounod  et  Le 
Faivre  durent  faire  partie  des  fuyards  de  Rome.  «  Ce  ne  fut  pas  sans  danger  et 
surtout  sans  regrets  que  les  deux  amis  s'en  arrachèrent,  dit  le  biographe  de  ce 
dernier.  Ils  retrouvèrent  à  Florence  dans  l'accueil  du  ministre  français  sûreté, 
protection  et  aussi  le  bonheur  de  l'étude  (7)...  » 

A  Florence,  où  La  F'iotte,  échappé  à  l'émeute  de  Rome^  lui  aussi,  essayait  de 
réorganiser  provisoirement  l'Académie  et  de  rallier  les  «  Pensionnaires  de  la 
République  »,  la  situation  non  plus  n'était  pas  très  favorable  aux  Français,  La 
petite  troupe  était  cependant  à  peu  près  au  complet  vers  la  fin  de  février  (8),  avec 
dix  ou  douze  élèves.  Mais  la  plupart  ayant  préféré  soit  retourner  en  France, 
soit  tenter  encore  de  parcourir  l'Italie,  queleur  seule  qualitédeFrançais  leur  ren- 


(i)  Girodet-Trioson,  Œuvres  posthumes,  leitre  du  9  janvier  1793,  ?•  421-422. 

(2)  Il  ne  faut  pas  confondre  La  Flotte  avec  de  la  Flotte,  major  du  Languedoc,  qui  se  trouvait 
alori  à  Paris- 

(3)  Corresp.  des  Direct.,  XVI,  p  219,  lettre  de  Digne,  consul  à  Rome,  à  Monge,  ministre  de  la 
marine,  de  Rome,  16  janvier  1793.  Cf.  p.  236  et  suiv.  lettre  de  Mérimée  à  Lebrun^  de  «  Flo- 
rence, 25  janvier  1793,  l'an  2«  de  la  République  ».  et  Arch.  des  AfF.  étrang.,  Toscane,  Corresp.,  J, 
I-I5  B,  fol.  9,  lettre  de  La  Flotte  à  De  Lessart,  de  Florence,  18  janvier  1793  ;  et  fol.  13,  lettre  du 
même  à  Lebrun,  de  Florence,  25  janvier.  Dans  sa  lettre  de  Naples,  le  9  janvier,  Girodet  résume 
ainsi  les  événements  de  Rome  :  «  la  mort  de  Basseville,  celle  de  deu.x  Français  massacrés  à  la  place 
Colonna  ;  le  secrétaire  de  Basseville  dangereusement  blessé  ainsi  qu'un  domestique  de  l'Aca- 
démie ;le  feu  mis  au  quartier  des  Juifs  ;  la  maison  de  Torlonia  et  la  porte  de  France  assaillies 
de  pierres  ;  les  palais  d'Espagne,  de  Farnèse,  de  Malte  et  autres  menacés  ».  {[dem,  ibiJ., 
p.  424-427.) 

(4)  Delagardette,   op.  cit. 

(5)  Girodet-Trioson,  op.  cit.,  II,  p    424-427. 

(6)  Aff.  étrang..  Toscane,  Corresp.,  t.  CXLV  B,  f»  13,  lettre  de  La  Flotte  à  De  Lessart,  de 
«  Florence,  ce  25  janvier  1793,  l'an  2  de  la  République». 

(7)  Legrand,  Noi.   sur  Le  Faivre.  (Corresp.  des  Direct.,  XV,  p.  353) 

(8)  Voir  Aff.  étrang..  Toscane,  Corresp.,  t.  CXLV  B,  fo'  9,  13,  29.  32,  67,  79.  136,  201:  lettres 
de  La  Flotte  à  Delessart  et  à  Lebrun,  des  18,  25  janv.,  15  février,  8,  22  mars,  et  28  mai  ;  de 
Lebrun  à  La  Flotte  des  6  mars,  2  avril  (le  ministre  décide  le  rappel  des  pensionnaires  à  Paris)  ; 
f°  167,  de  Garât,  ministre  de  l'Intérieur,  à  Chauvelin,  ministre  à  Florence;  9  juillet  (décret  de 
la  Convention  nationale,  du  i^"",  sur  1  Ecole  de  Rome  attribuant  28.800  liv.  pour  12  élèves)  ; 
i°  201,  de  La  Flotte  à  Desforges,  9  août  1793  (état  des  secours  accordés  aux  élèves)  ;  f"  262, 
II  octobre,  de  Chauvelin  à  Desforges  ;  f°  269,  de  Cacaultau  même,  15  octobre,  et  f°  283-285,  de 
Chauvelin  au  même,  de  Buschiavino  en  Grisons,  le  25  octobre,  après  avoir  abandonné  Florence. 


414  UNE    FAMILLE    D  ARTISTES  :    LES    GOUNOD 

dait  de  plus  en  plusinhospitalière.La  Flotte  n'avaitplus  quequatre pensionnaires 
à  Florence,  le  28  mai.  De  son  côté,  Cacault  écrivait  à  son  ministre,  dès  le  26 
avril  :  «  Les  citoyens  Tardieu,Dumont,  Michalon,  Gouneaux,  Lefèvre,  Cacault, 
les  deux  frères  Sablet  sont  déjà  en  roule  ou  arrivés  (i).  » 

Or,  à  cette  même  date,  Le  Faivre  et  Gounod,  loin  d'être  à  la  frontière  française, 
continuaient  de  visiter  l'Italie  du  Nord.  A  Venise,  depuis  un  mois,  une  expul- 
sion soudaine  les  chassait,  le  i^'^mai,  du  territoire  de  la  Sérénissime  République. 
Les  documents  diplomatiques  suivants  nous  en  font  le  récit  : 

D'abord,  une  lettre  de  Hénin,  chargé  des  affaires  de  France,  à  son  ministre 
Lebrun,  rend  compte  de  toute  l'affaire  : 

«  Venise,  16  4  Mai  17931  l'an  2,  de  la  République    française. 
«  Citoyen  ministre, 

«  La  défiance  des  Vénitiens  contrôles  Français  qui  leur  paroissent  suspects  est 
poussée  à  l'extrême  dansla  circonstance  présente.  Les  Inquisiteurs  d'Etat,  dont 
les  principes  outrés  s'éloignent  souvent  de  la  modération  des  Sages  Grands  dont 
je  n'ai  qu'à  me  louer,  viennent  d'exercer  un  acte  d'autorité,  et  le  moins  mérité, 
contre  deux  jeunes  artistes  français,  de  ceux  qui  étoient  pensionnaires  de  la 
Nation  à  Rome.  Leur  conduite  circonspecte  à  Venise,  et  dont  je  puis  rendre  hau- 
tement témoignage,  puisque  je  les  voyais  tous  les  jours,  sembloit  les  mettre  à 
l'abri  des  rigueurs  de  l'Inquisition  d'Etat.  Cependant  le  28  du  mois  dernier  au 
soir,  un  faute  (2)  vint  leur  signifier  de  sortir  de  Venise  dans  les  24  heures,  et  des 
Etats  de  la  République  dans  3  jours. 

«Je  m'adressai  surle  champ  à  l'abbé  de  Cattaneo,  voie  intermédiaire  connue 
auprès  des  Inquisiteurs  d'Etat,  pour  tâcher  de  faire  révoquer  cet  ordre.  Je  lui 
écrivis  à  cet  effet  une  lettre  dont  je  joins  ici  copie.  La  réponse  qu'il  me  fit  le  sur- 
lendemain, et  qu'il  me  donna  à  la  dictée,  ne  fut  point  favorable  :  vous  la  trou- 
verez ci-jointe.  Les  deux  jeunes  artistes  partirent  de  Venise  le  30  dans  la  nuit, 
après  m'avoir  laissé  entre  les  mains  une  déclaration  ci-jointe  sur  leur  conduite 
en  cette  capitale.  J'ai  cru  devoir  présenter  ce  matin  au  Sénat  un  mémoire,  dont  je 
vous  envoyé  copie,  dans  lequel  j'ai  fait  sentir  avec  force,  mais  dans  les  termes 
les  plus  mesurés,  combien  un  pareil  procédé  étoit  contraire  à  l'amitié  franche  et 
loyale  qui  doit  subsister  entre  les  deux  Républiques.  Je  demande  en  général 
une  réparation,  en  attendant  les  ordres  que  vous  voudrez  bien  medonnerpour  la 
suite  de  cette  affaire. 

«  En  réfléchissant  sur  le  motif  qui  a  pu  faire  agir  les  Inquisiteurs  d'Etat,  dans 
cette  circonstance,  je  n'en  vois  pas  d'autre,  sinon  que  ces  deux  artistes  osoient 
venir  chez  moi  et  ne  s'étoient  pas  fait  connoitre  pour  aristocrates  ;  et  si  l'on  en 
jugeoitpar  lefait,  les  Vénitiens  ne  voudroient  souffrir  chez  eux  que  ceux  de  nos 
Nationnaux  qui  sont  nos  ennemis  déclarés,  ou  bien  des  indifférens  qui,  pour 
s'en  faire  bien  venir  ici,  croyent  devoir  trahir  et  mal  parler  de  leur  patrie.  Au 
reste,  ce  que  je  puis  bien  vous  assurer,  c'est  qu'aucun  Français  à  Venise  n'ose 
venir  chez  moi,  si  ce  n'est  par  nécessité  et  en  tremblant.  Tous  évitent  de  me 
rencontrer  dans  les  rues,  et  je  ne  crains  pas  de  dire  que  le  citoyen  Jacob,  secré- 

(i)  Corresp.  des   Direct.,  XYl,    286.    Aff.  élrang., /îome,    Corresp.,  t.  CMXVI,  fol.   351-352, 
Cacault  à  Lebrun. 
(2)  C'est-à-dire  un  fantassin. 
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taire  de  la  légation,  et  moi,  sommes  les  seuls  qui  professent  publiquement  le 
Républicanisme. 
«  Le  chargé  des  affaires  de  la  République  française  à  Venise. 

((  E.  Félix  Henin  (i).  » 

Les  pièces  suivantes  étaient  jointes  à  cette  communication  : 

A. —  Copie  d'une  lettre  écrite  par   le  citoyen  Henin  à  M.  l'abbé 
Comte  de  Cattaneo. 

«  Venise,  le  28  avril  1793  l'an  2  de  la  République  française, 
5  heures  à  l'italienne. 

oc  Monsieur  l'abbé, 

«  Je  suis  fâché  d'être  obligé  de  vous  taire  réveiller  à  une  heure  indue  ;  mais  la 
nécessité  m'y  contraint.  II  s'agit  de  deux  artistes  français,  pensionnaires  delà 
nation,  les  citoyens  Gounod  et  Le  Faivre,  que  j'ai  logés  près  de  ma  maison, 
qui  viennent  chez  moi  journellement  et  qui,  loin  de  causer  aucun  trouble  dans 
Venise,  ne  s'occupent  que  de  choses  relatives  à  leur  art  ;  ce  dont  je  puis  répon- 
dre. Cependant  le  nommé  Christopholi,  chargé  d'exécuter  les  ordres  du  tri- 
bunal des  inquisitions  d'Etat,  vient,  il  y  a  une  heure  environ,  de  leur  signifier 
de  sortir  de  Venise  dans  24  heures  et  des  Etats  Vénitiens  dans  trois 
jours. 

«  Un  pareil  traitement  ne  pouvant  les  regarder,  vu  qu'ils  ne  sont  point  pertur- 
bateurs du  repos  public,  j'ai  pensé  que  le  sieur  Christopholi  s'est  mépris.  Ne 
voulant  pas  néanmoins  exposer  mes  deux  compatriotes  au  zèle  indiscret  des  su- 
balternes de  la  police  de  Venise,  je  leur  ai  dit  de  se  rendre  chez  moi,  pour  y 
attendre  la  réponse  de  Mrs.  les  Inquisiteurs  d'Etat,  par  lesquels  j'ose  croire 
que  LL.  EE.  voudront  bien  donner  ordre  au  même  Christopholi  de  venir  très 
promptement  tranquilliser  les  deux  Français,  en  faveur  desquels  je  réclame  leur 
justice  et  leur  humanité. 

«  Je  n'ai  aucune  réflexion  à  faire  sur  un  pareil  événement,  qui  ne  peut  être 
autre  chose  qu'une  méprise,  étant  bien  persuadé  que  jamais  ce  gouvernement  ne 
permettra  que  des  Français  soient  aussi  indignement  et  aussi  injustement  traités 
à  Venise  sans  y  avoir  donné  lieu,  et  que  d'ailleurs  étant  liés  d'amitié  avec  le 
chargé  des  affaires  de  la  République  de  France,  chez  lequel  ils  viennent  jour- 
nellement, ce  seroit  lui  causer  un  déplaisir  marqué  et  une  insulte  gratuite,  qui 
indiqueroit  un  procédé  ennemi,  dont  la  Sérénissime  République  de  Venise  est 
incapable  d'user  envers  celle  de  France. 

«  Signé  :  le  chargé  d'affaires  delà  République  de  France  à  Venise.  E.  F.  Henin. 

«P.  S.  —  Je  vous  rappelle,  Monsieur  l'abbé,  de  me  procurer  une  réponse 
prompte,  et  j'ose  croire  que  cet  événement  ne  m'obligera  point  de  faire  mon  re- 
cours au  Sénat  (2).  » 

(i)  AfiF.  étrang.,  Venise,  Corresp.,  t.  CCL,  f"  186.  Original  signé. 

{2)  AfF.  étrang.,  idem,  ibid.,  f°  188.  Henin,  chargé  d'affaires  de  France,  à  l'abbé  comte  Catta- 
neo, agent  des  Inquisiteurs  vénitiens. 
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B.  —  Réponse  de  l'abbé  de  Catlaneo. 

«  Il  signor  abbatte  Co  :  Cattaneo,  d'ordine  degli  Inquisitori  di  stato,  ebbe 
l'ordine  di  dire  vocalmente  al  Sg'  incaricato  degli  affari  di  Krancia 

«  Che  egli  ha  troppi  argomenti  délia  deferenza  non  men  per  la  persona  ma 
che perla  Republica  francese,  per  non  conoscere  che  il  passo  fato  contra  i  due 
Francesiera  per  ragioni  moventi  l'animo  loro,  di  modo  che  confermano  quanto 
^li  è  stato  esposto  del  fante,  che  ha  equivocato  nell' ordine  d'attagli,  e  conse- 
quentemente  si  ère  dono  nel  diritto  di  esigere  che  Tordinesia  esquito. 

«  A  di  i"  di  Maggio  1793.  (  i)  " 

C.  —  Lettre  de  Gounod  et  Le  Faivre  à  Henin. 

«  Venise  le  i^'  mai  1793,  '''"  ^  ^^  la  République. 

«  Au  citoyen  Henin,  chargé   des   affaires  de    la  République  de  France  auprès  de 

celle  de  Venise. 

«.  Citoyen, 

«.  Avant  de  quitter  Venise  d'où  l'on  nous  fait  sortir,  par  un  ordre  aussi  injuste 
qu'arbitraire,  nous  devons,  pour  notre  honneur  et  pour  faire  connaître  la  vérité 
delà  manière  la  plus  authentique,  vous  déclarer  que,  depuis  notre  séjour  dans 
les  Etats  vénitiens  et  à  Venise,  où  nous  sommes  arrivés  le  27  du  mois  de  mars 
dernier,  loin  de  troubler  le  repos  public,  nous  avons  même  usé  de  circonspection 
dans  nos  entretiens.  D'ailleurs,  citoyen,  vous  connaissez  mieux  que  qui  que  ce 
soit  notre  conduite  à  Venise,  puisque  nous  avons  été  journellement  dans  votre 
maison,  où  vous  nous  avez  reçus  avec  cordialité,  et  que  nous  passions  le  plus 
souvent  les  soirées  ensemble. 

«  Nous  ne  pouvons  donc  être  qu'extrêmement  surpris  de  la  rigueur  dont  ce 
gouvernement  vient  d'user  à  notre  égard,  en  nous  faisant  signifier  de  sortir  de 
Venise  dans  24  heures  et  des  Etats  Vénitiens  dans  3  jours. 

«  Nous  sommes  infiniment  reconnaissants,  Citoyen,  de  toute  votre  sollicitude  à 
notre  égard  et  nous  rendons  témoignage  de  l'empressement  que  vous  avez  dé- 
montré pour  faire  révoquer  l'ordre  injuste  dont  nous  sommes  victimes.  Nous 
vous  remercions  de  l'offre  que  vous  nous  avez  fait  de  votre  maison  pour  asyle, 
jusqu'au  temps  où  vous  auriez  pu,  par  de  nouvelles  démarches,  nous  faire  rester 
à  Venise  ;  mais  la  manière  inhospitalière  dont  nous  venons  d'être  traités  nous  fait 
craindre  de  voir  traîner  cette  affaire  en  longueur,  nous  ne  pouvons  pas  courir 
les  risques  de  nous  voir  emprisonnés  au  milieu  de  cette  ville,  et  de  perdre  de  vue 
l'objet  de  notre  voyage  qui  est  de  nous  instruire  en  parcourant  l'Italie.  Nous 
sommes  d'ailleurs  empressés  de  retourner  dans  notre  patrie,  et  d'y  jouir  de  la 
liberté  au  milieu  de  nos  concitoyens. 


«  Gounod,  peintre  (  pensionnaires 
«  Le  Faivre,  architecte  |  de   la  République 
(  française  (2).  » 


Ji)  Idem,  ibid,,  {"  190.  Dictée  de  l'abbé  Cattaneo  à  Henin.  Copie. 
[2]  Idem,  ibid.,{°  195. 


UNE     FAMILLE    D  ARTISTES   :    LES    GOUNOD  4 1 7 

D.  —  Henin  au  Doge  et  au  Sénat  de  Venise. 

«  Sérénissime  Prince, 
«  Très  Illustres  et  très  Excellens  Seigneurs, 

«  Le  chargé  des  affaires  de  la  République  française  ne  peut  s'empécher  de  té- 
moigner à  Votre  Sérénité  et  à  Vos  Excellences  combien  il  est  vivement  affecté  du 
traitement  rigoureux  que  viennent  d'éprouver  à  Venise  deux  Français,  les 
Citoyens  Gounod  et  Le  Faivre,  artistes  et  pensionnaires  de  la  nation. 

«  Leur  bonne  conduite  et  leur  circonspection  sembloient  les  mettre  à  l'abri  de 
^'ordre,  aussi  inattendu  que  non  mérité,  qui  leur  a  été  signifié  le  28  du  mois 
d'avril  dernier,  de  sortir  de  Venise  dans  les  vingt-quatre  heures,  et  du  territoire 
delà  République  dans  trois  jours. 

«  Le  chargé  d'affaires  de  France,  convaincu  de  l'innocence  de  ces  deux  jeunes 
artistes,  ne  peut  que  rendre  le  témoignage  le  plus  authentique  et  le  plus  vrai  de 
leur  prudence  pendant  le  séjour  qu'ils  ont  fait  à  Venise  depuis  le  27  mars  dernier 
qu'ils  y  sont  arrivés.  Leur  conduite,  loin  d'avoir  rien  de  répréhensible  et  d'offen- 
sant pour  cet  ancien  et  respectable  gouvernement,  a  été  plein  de  modération  et 
d'une  retenue  réfléchie  ;  ce  qu'ils  ont  attesté  eux-mêmes  dans  une  déclaration 
par  écrit  qu'ils  ont  déposée  entre  les  mains  dudit  chargé  des  affaires  de  France. 

«  Cependant  ces  deux  Français  viennent  d'être  traités  comme  gens  malin- 
tentionnés et  dangereux,  et  enfin  chassés  sans  nulle  considération,  et  sans  qu'on 
puisse  savoir  à  quoi  attribuer  le  coup  d'autorité  qui  les  a  frappés  d'une  manière 
aussi  inattendue.  Les  conséquences  d'un  pareil  procédé  ne  peuvent  donc  qu'être 
au  désavantage  de  la  bonne  foi  du  gouvernement  qui  le  permettroit,  s'il  n'y  porte 
promptement  remède.  En  effet,  d'après  l'exemple  de  ces  deux  artistes,  ne  pour- 
rait-on pas  dire  que  tout  Français  attaché  à  son  gouvernement,  et  qui  oseroit 
rendre  des  visites  fréquentes  au  chargé  des  affaires  de  France  est  exposé  à  être 
chassé  de  Venise  ?  Si  on  jette  un  regard  sur  tous  ceux  de  cette  nation  qui  se 
trouvent  à  Venise,  qu'y  rencontre-t-on  ?  Ou  des  indifférens  qui,  pour  être  tolérés, 
se  croyent  obligés  de  renier  ou  de  parler  mal  de  leur  patrie  et  de  son  gouver- 
nement, ou  bien  des  émigrés  acharnés,  qui  déchirent  publiquement  la  France 
dans  leurs  discours  incendiaires,  et  dont  la  haine  se  manifeste  hautement  et 
sans  pudeur. 

«  Le  chargé  des  affaires  de  France  est  bien  éloigné  d'oser  taxer  cet  illustre 
Gouvernement  de  partialité  pour  les  ennemis  de  sa  nation.  Votre  Sérénité  et  Vos 
Excellences  ont  donné  des  preuves  trop  récentes  d'une  amitié  constante  envers  la 
France  pour  élever  des  doutes  à  cet  égard.  Mais  il  est  de  son  devoir  de  réclamer 
toutes  les  fois  que  la  bonne  harmonie  qui  subsiste  depuis  si  longtemps  entre  les 
deux  puissances,  se  trouve  blessée  ;  et  c'est  à  Votre  Sérénité  et  à  Vos  Excel- 
lences elles-mêmes  qu'il  s'adresse  avec  confiance,  pour  leur  dénoncer  et  les  pré- 
venirque  des  ennemis,  tourmentés  par  une  basse  jalousie,  cherchent  à  semerdes 
germes  de  désunion  entre  cet  illustre  Gouvernement  et  la  République  de  France, 
et  mettent  en  jeu  tous  les  ressorts  de  la  calomnie  pour  noircir  tout  Français  qui 
ne  trahit  point  sa  patrie. 

«  On  peut  l'assurer  :  les  deux  artistes  français,  qui  viennent  d'être  victimes  de 
faux  rapports,  sont  irréprochables;  et  loin  de  manquer  d'égards  et  de  respect 
envers  la  République  de  Venise,  ils  étaient  venus  au  contraire  pour  admirer  les 
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beautés  de  Tart  que  sa  capitale  renferme,  et  ne  songeaient  nullement  à  se  mêler 
des  affaires  politiques  qui  occupent  aujourd'hui  l'Europe  entière.  Il  est  donc  de 
la  justice  et  de  l'équité  de  Votre  Sérénité  et  de  Vos  Excellences  de  réparer  le 
tort  qui  a  été  fait  à  deux  citoyens  français,  auxquels  on  ne  peut  rien  reprocher,  et 
de  l'assurer  delà  République  française  sur  la  loyauté  des  procédés  de  cet  illustre 
Gouvernement   à   son  égard. 

«  Le  chargé  des  affaires  de  France  renouvelle  à  Votre  Sérénité  et  à  Vos  Excel- 
lences l'assurance  de  son  profond  respect. 

a  A  Venise,  le  4  may  1793,  l'an  2  de  la  République  française  (i).  » 

Les  deux  Français  ayant  quitté  Venise  dès  le  i^""  mai,  l'affaire  entrait  dans  la 
phase  diplomatique,  et  ce  n'est  qu'au  bout  de  quinze  jours  que  le  Sénat  répondit 
par   cette  note  au  chargé  des  affaires  de  France  : 

«  1793.  '^  majo,  in  pregadi. 

«  Quella  vigilenza  costante  che  si  esercito  un  ogni  tempo  da  questo  Governo 
parmantener  in  vigore  l'osservanza  delli  legi  e  délie  discipline  dirette  alla  tran- 
quillita  et  ad  miglior  estre  dei  sudditi  porgi  talvolta  occasione  ad  alcuni  passi  di 
necessaria  tutela,  onde  garantire  con  previdente  avvertenza  quelle  incommode 
consequenze  che  dalla  omissione  di  questo  potrebbo  derivare. 

«  Perfetto  conoscitore  par  lunga  sperienza  il  signor  incaricato  degli  affari  di 
Francia  délia  ingenuità  délie  publiche  massime  dei  costanti  sentimenti  délia 
Republica  verso  la  Francia,  et  di  quella  gênerai  protezione  che  indistintamente 
si  accorda  délie  Venete  legi  a  sudditi  et  Estesi,  gli  sera  agievola  di  comprendere 
che  aile  sue  predette  direzioni  non  puô  essere  condotte  il  Governo  se  non  che 
dalla  sola  nécessita,  la  quale  tanto  piu  grave  riesce  nella  présente  circonstanza 
perl'interscire  che  egli  medesimo  ne  demostra  .nella  sua  memoria  dei  4  corrente. 

«  Certo  peroil  Senato  che  la  nota  di  lui  rettitudide  non  lascieva  di  ravvivare 
anchèin  questo  incontro  uniforme  il  contegno  délia  Republica  a  quei  principi 
di  equità  e  di  prudenza  che  esige  ogni  regola  di  buon  governo  a  il  piacere  di  raf- 
fermare  al  signor  incaricato  medesimo  i  sentimenti  délia  particolar  sua  conside- 
razione  (2).  » 

Une  dernière  lettre,  par  laquelle  Henin  transmit  la  note  du  Sénat  à  son  mi- 
nistie,   montre  que  l'affaire  n'eut  pas  d'autre  suite  : 

«  Venise,  le  25  mai   1793,  l'an  2«  de  la    République  française. 
«  Citoyen  Ministre, 

«J'ai  l'honneur  de  vous  envoyer  ci-joint  la  réponse  que  le  Sénat  a  faite  au 
mémoire  que  je  lui  avois  présenté,  concernant  l'expulsion  des  citoyens  Gounod 
et  Le  Faivre  et  dont  je  vous  adresse  la  copie. 

«  C'est  à  vous  à  juger  si  nous  devons  nous  en  contenter,  ou  si  nous  devons 
insister  pour  une  réparation  plus  ample  et  plus  précise, 

«  Je  suis  toujours  persuadé  qu'il  n'y  avoit  aucun  reproche  à  faire  à  ces  deux 
artistes  renvoyés.  Mais  d'un  autre  côté  l'on  dit  que  ce  procédé  des  Inquisiteurs  à 
leur  égard  n'est  pas  vraiment  illégal,  puisque,  selonles  lois  du  pais,  ils  peuvent 

(i)  Aff.  étrang.,   Ke;j/s«,  Corresp.,  t.  CCL,  f  191.   Copie. 
{2)  Idem.,  ibid.,   f''24i. 


UNE    FAMILLE    D  ARTISTES  :    LES    GOUNOD  419 

expulser  qui  bon  leur  semble,  même  des  Vénitiens,  ou  faire  pis  encore,  sans  au- 
cune formalité  et  sans  rendre  compte  à  qui  que  ce  soit.  Je  dois  ajouter  qu'il  seroit 
très  difficile,  et  même  impossible  d'obtenir  la  révocation  de  l'ordre  donné  aux 
Citoyens  Gounod  et  Le  Faivre.  Le  Gouvernement  peut  fort  bien  ne  pas  approu- 
ver, et  en  effet  il  n'approuve  pas  toujours  ce  que  font  les  Inquisiteurs,  mais  il  ne 
le  détruit  point. 

«Je  crois  devoir  vous  dire,  à  l'occasion  de  cette  affaire,  que  l'ancien  directeur 
de  l'Académie  de  France  à  Rome,  le  sieur  Ménageot,  est  actuellement  à  Venise; 
mais  qu'il  n'a  point  jugé  à  propos  de  me  venir  voir,  et  qu'il  ne  fréquente  que  nos 
émigrés  et  nos  ennemis  (i).  » 

François  Gounod,  qui,  nous  le  savons,  était  parent  de  Ménageot,  faisait 
preuve,  au  contraire  eten  toute  circonstance,  de  civisme  républicain.  Toujours  en 
compagnie  de  son  ami  Le  Faivre,  il  continua  de  parcourir  l'Italie  à  petites  jour- 
nées :  «  Padoue,  Vicence,  Vérone,  Bologne  et  Gênes  frappèrent  successivement 
leurs  regards  »,  dit  Legrand  (2),  et  le  directeur  de  l'Académie  de  Rome  signale 
Gounod  ainsi  que  son  camarade,  à  la  date  du  27  septembre,  comme  «actuelle- 
ment à  Gênes  d'où  il  va  passer  en  France  »  (3).  Puis  ce  fut  le  pays  de  Mireille, 
la  Provence  et  le  Languedoc  :  Marseille,  Aix,  Saint-Remi,  Arles  et  Nîmes  que 
Le  Faivre,  en  sa  qualité  d'architecte,  étudiait  particulièrement.  Ils  voyageaient 
lentement  à  travers  la  France  de  1793,  et  n'arrivaient  à  Paris  qu'au  début  de 
1794  (vieux  style),  puisque,  dans  sa  séance  du  29  ventôse  an  II  (19  mars  1794), 
la  Commune  générale  des  Arts  recevait  «  les  citoyens  Taunay,  sculpteur, 
Dunoiy  [Dunouy],  peintre,  et  Gounod,  peintre  artiste  nouvellement  {sic) 
d'Italie  (4)  »,  non  sans  leur  avoir  fait  subir  au  préalable  les  «  interpellations  » 
prescrites  par  un  règlement  voté  le  3  pluviôse  (5). 

Le  voyage  avait  duré  près  de  six  ans.  L'épilogue  des  événements  tragiques 
auxquels  Louis-François  avait  pris  part  fut,  en  1797,  lors  de  la  répartition  de 
l'indemnité  de  300.000  livres  stipulée  par  le  traité  de  Tolentino,  qu'il  toucha 
pour  sa  part  la  sommede  4.000  livres,  en  même  temps  que  treize  autres  «  élèves 
pensionnaires  de  l'Ecole  des  Arts,  à  Rome,  de  présent  à  Paris  (6)». 

{A  suivre).  J^-G.   Prod'homme. 

(i)  Aff.  étrang.,  Venise,  t.  CCL,  f»  240. 
(2)  Corresp.  des  Direct,  de  Rome,  XVI,  p.  353. 

(3)  Idem^  ibid.,  p.    286. 

(4)  H.  Lapauze,  Procès-verb.  de  la  Comm.  gén.  des  Arts,  p.  25g.  Lefaivre  avait  été  reçu  le 
9  ventôse  ;  Delagardette  fut  admis  également,  à  son  retour,  au  nombre  des  membres  de  la 
Société  des  Arts,  le  3  prairial.  {Idem,  ibid.,  p.  243  et  ■Î03.) 

(5)  Séance  de  la  Société  populaire  et  républicaine  des  Arts,  du  29  nivôse  an  H  :  «....  On  pro- 
pose d'admettre  au  nombre  des  membres  delà  Société  les  ariisies  nouvellement  arrivés  d'halle 
que  leur  patriotisme  ramené  au  sein  de  leur  patrie,  tandis  que  d'autres  l'abandonnent  et  la 
trahissent,  et  qu'à  leur  égard  il  y  ait  une  exception  au  mode  d'admission,  qui  les  dispense  des 
cartes  civiques  qu'ils  ne  peuvent  avoir  au  terme  de  la  loi  qu'après  six  mois  de  résidence,  en  les 
engageant  néanmoins  aobtenir  de  leur  section  la  faveur  accordée  à  l'un  d'eux,  qui  vient  d'en  obte- 
nir une  par  cela  seul  qu'il  a  mieux  aimé  être  le  deflenseur  que  l'ennemi  de  la  patrie.  »  (H. 
Lapauze,  la  Comm.  des  Arts,  p.  205-206.) 

Séance  du  3  pluviôse  :«..•  L'assemblée  considérant  que  les  artistes  revenus  d'Italie,  très  parti- 
culièrement connus  de  la  plupart  des  membres  qui  la  composent,  et  venant  de  donner  une 
grande  marque  de  patriotisme  en  abandonnant  les  repaires  du  despotisme  pour  venir  partager 
avec  leurs  frères  patriotes  les  dangers  de  la  révolution  ont  mérité  par  cet  acte  de  civisme  une 
exception  au  règlement  en  leur  faveur,  les  admet  dans  son  sein.  Le  Comité  propose  en  outre  que 
les  premières  interpellations  leur  soyent  faites  par  le  président,  et  leur  admission  mise  aux  voix 
dans  l'assemblée  générale.  »  (Idem,  ibid.,  p.  211.) 

(6)  Corresp.  des  Directeurs,  XV,  p.  316  ;  XVI,  p.  286  et  333  ;  et  XVII,  p.  56-61    et   87. 
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A  propos  de  la  «  Déjanire  »  de   M.  Saint-Saëns.  —  L'esthétique 
musicale  contemporaine. 

Au  sujet  de  la  Déjanire  de  M.  Saint-Saëns,  qui,  sous  une  forme  nouvelle,  va 
être  reprise  à  Paris,  le  journal  Coxœdia  a  jugé  opportun  d'interviewer  le  com- 
positeur illustre  en  qui  tous  les  musiciens  s'accordent  à  vénérer  le  maître  de  l'art 
français.  Il  a  accompagné  cette  interview  de  quelques  observations  que  nous 
allons  reproduire  avant  d'y  ajouter  nous-mêmes  quelques  remarques. 


«  Le  moment  serait  peut-être  venu,  aujourd'hui  que  l'école  musicale  dite 
moderne  a  porté  ses  fruits  et  donné  la  mesure  de  ses  moyens  en  des  oeuvres 
diverses,  au  théâtre  et  au  concert,  d'établir  le  bilan  de  ce  qu'elle  a  produit,  de 
supputer  ce  qu'elle  peut  produire,  et  de  proclamer  si  elle  a  réussi  à  affranchir 
l'art  du  despotisme  des  formes  jadis  triomphantes. 

«  Depuis  plus  de  dix  ans  les  maîtres  de  l'impressionnisme  ont  réalisé  leurs 
conceptions  particulières  et  produit  un  nombre  respectabl.e  d'ouvrages.  Ont-ils 
conquis  la  liberté  opprimée  par  d'antiques  théories  ?  Ont-ils  ouvert  l'ère  nou- 
velle qui  doit  marquer  la  déroute  des  vieilles  méthodes  conservatrices,  jeté  les 
bases  définitives  de  la  composition  d'avenir,  seules  capables  d'assurerl'essordes 
génies  et  des  personnalités,  dégagé  des  entraves  scolastiques  l'inspiration 
féconde  qui  crée  l'invention  musicale  et  la  lance  par  le  monde  rajeuni  des  idées 
modernes  ? 

«  L'école  nouvelle  affirme  que  l'expérience  est  décisive  ;  que  les  formules  de 
l'enseignement  vieilli  sont  mortellement  frappées  ;  que  la  musique  est  émancipée 
des  tutelles  de  Bach  ou  de  Wagner  et  que  les  rares  représentants  de  la  théorie 
classique  agonisent  sous  le  poids  des  règles  surannées,  à  ce  point  que  ceux-ci 
doivent  se  résigner  à  prendre  leur  retraite  galonnée.  Le  public  marche  avec  la 
jeune  école,  dit-on  ;  toute  velléité  d'effort  rétrograde  est  condamnée  d'avance. 
.  Adieu  les  constructeurs  de  Huguenots  dramatiques,  de  Faust,  de  Dalila,  de 
Lohengrin  en  baudruche  !  Adieu  les  puritains,  les  Berlioz,  les  Bizet,  les  Verdi, 
les  Massenet,  les  Widor,  les  Charpentier,  les  Brahms,  les  Chabrier,  tous  les 
sous-Mozart  et  gounodisles  de  contrebande.  Wagner  est  un  vieux  pion  dont  les 
manuels  germains  sont  démodés  !  Place  au  renouveau  impressionniste  !  Si  bien 
que,  suivant  l'expression  frappante  de  M.  de  Pawlowski,  il  s'est  agi  de  «  couper 
les  racines  traditionnelles,  d'innover  bruyamment,  de  ne  plus  tenir  compte  des 
siècles  de  recherches  ».  Si  bien  que  les  jeunes  musiciens  s'efforcèrent  de  «rejeter 
«  délibérément  vingt  siècles  de  grâce  naturelle  et  d'harmonie  voulues  par  des 
«  générations  de  penseurs  et  de  poètes  ». 

«  Les  wagnériens  devinrent  franckistes,  qui  devinrent  d'indystes,  lesquels  sont 
devenus  debussystes,  qui  devinrent  dukassistes,  puis  ravellistes  ;  les  éphèbes 
vont  devenir  artancistes,  du  nom  de  M.Félix  Artance,  qui,  de  Clermont-Fer- 
rand,  nous  promet  sous  peu  la  sonate  bi-harmonique  où  chaque  main  du  pia- 
niste va  jouer  dans  une  tonslité  différente. 

«  Le  moment  n'est-il   pas  venu   de  faire   une  enquête  ?  Quel  doit  être,  étant 
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donnés  les  résultats  acquis,  le  sort  du  jeune  art  musical  dont  M .  Debussy  est  le 
pontife  ?  Sa  destinée  est-elle  viable  et  l'art  classique  fondé  sur  les  vieilles  rcj,Hes 
de  la  composition  doit-il  disparaître  comme  celui  des  primitifs  }  N'est-il,  au  con- 
traire, qu'une  impasse  ornée  de  clichés  artificiels,  un  symbolisme  pathologique 
et  passager  ?  Quelque  chose  de  fugace  comme  l'impressionnisme,  le  luminisme, 
le  pointillisme  en'^peinture  ;  l'art  nouveau,  la  «  tige  de  poireau  »  en  architecture  ; 
la  contorsion,  l'acrobatie  et  autres  déhanchements  chaloupés  dans  l'art  choré- 
graphique ?  Quelque  chose  comme  le  le  bluff  décadent  en  littérature? 

«  L'heure  n'est-elle  pas  venue,  alors  que  dans  les  cercles  bien  informés  de 
l'avant-garde  musicale  on  s'apprête  déjà,  paraît-il,  à  bêcher  dans  les  grands 
prix  l'œuvre  attendue  du  principal  représentant  de  la  grande  tradition  classique  ? 
La  Déjanire  de  M.  Saint-Saëns  est  le  point  de  mire  sur  lequel  vont  s'exercer  les 
••  francs-tireurs  du  debussysme.  L'ouvrage  du  chef  incontesté  de  l'école  française 
est  déjà  l'ennemi  qu'il  faudra  tomber  comme  un  simple  rejeton  royal  d'une 
tyrannie  condamnée  d'avance. 

«  Le  maître,  avisé,  n'en  paraît  pas  autrement  ému, 

«  Souriant,  dans  son  affabilité  coutumière  : 

—  «  Comment  peut-on  songer  à  attaquer  Déjanire  dont  personne  ne  connaît 
encore  une  note  ?  fait-il. 

—  «  Déjanire  ne  vit-elle  point  le  jour  à  Orange  7...  » 
«  Et  brusquement  : 

—  «  Il  n'en  reste  plus  rien.  L'ancienne  Déjanire  était  la  chenille,  la  nouvelle 
sera  le  papillon.  Et,  d'ailleurs,  je  me  réjouis  d'être  attaqué  par  la  jeune  école. 
Tant  mieux  si  je  suis  combattu  par  des  musiciens  dont  je  ne  partage  point  les 
opinions  en  art-  Les  théories  de  ce  renouveau  prétendu  ne  peuvent  durer  long- 
temps. Il  en  est  de  la  musique  comme  de  la  peinture...  Regardez  cet  admirable 
tableau  de  Garolus-Duran.. .  (Un  rayon  clair  d'électricité  illuminait  en  ce 
moment  un  superbe  portrait  du  maître...)  Voyez  cet  agneau  délicieux  dû  au  pin- 
èeau  du  peintre  Lecomte  du  Nouy...  l'inspiration,  l'idée,  le  fini,  ne  sont-ils  pas 
les  éléments  essentiels  de  l'art  > 

«  Les  vers  amorphes  de  M.  Henri  de  Régnier  ont-ils  persisté  >  Le  poète  est 
bientôt  revenu  à  la  tradition  et  à  la  ligne  consacrée  pour  le  plus  grand  honneur 
des  lettres  françaises...  Ces  essais  durent  dix  ans;  la  beauté  supérieure  est 
intangible.  En  musique,  l'harmonie  est  la  base,  les  règles  sont  fondamentales; 
les  fautes  sont  toujours  des  fautes.  Si  un  certain  clan  de  quelques  snobs  s'engoue 
momentanément,  le  grand  public  ne  renie  pas,  dans  son  goût  inné  du  beau,  les 
chefs-d'œuvre  établis  par  l'observation  des  formes  et  des  règles  immuables. 

—  «  De  sorte  que  les  attaques  vous  laisseront  froid... 

—  «  Certes,  dit  le  maître  ;  j'espère  que  le  public  sera  avec  moi.  Ce  sera  pour 
mon  œuvre,  pour  mes  travaux  et  pour  moi  la  plus  belle  des  consécrations.  » 

((  Nous  connaissions  déjà  depuis  longtemps  1  idéal  du  grand  artiste  ;  son  ma- 
jestueux et  sain  bagage  fait  la  gloire  de  la  musique  française  et  prouve  que  cet 
idéal  est  partagé  par  tous  ceux  dont  le  jugement  est  guidé  par  la  sincérité  et  le 
respect  du  génie  de  notre  race. 

«  La  parole  est  aux  indépendants,  aux  partisans  du  discours  libre,  à  l'impres- 
sionnisme musical,  à  l'enthousiasme  juvénile,  aux  scissions  d'avant-garde  dont 
le  principal  mérite,  il  faut  le  reconnaître  loyalement,  fut  d'organiser  une  guerre 
féconde  à  la  routine,  à  l'indifférence,  au  mauvais  goût,  et  aussi  d'entraîner  avec 
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elle,  grâce  à  sa  conviction  batailleuse,  les  masses  populaires  ardentes  à  l'éduca- 
tion musicale.  » 

Ch.  Tenroc. 


On  est  d'abord  étonné  que  l'auteur  [Ch.  Tenroc)  de  cet  article,  d'ailleurs  im- 
partial, prête  aux  représentants  de  !'«  Ecole  nouvelle  »  une  intransigeance  qui 
enveloppe  dans  un  égal  mépris  «  les  Berlioz,  les  Bizet,  les  Verdi,  les  Massenet, 
les  Widor,  les  Charpentier,  les  Brahms,  les  Chabrier,  tous  les  sous-Mozart  et 
gounodistes  de  contrebande  ».  Voilà  une  liste  singulière  !  Quel  est  le  musicien 
assez  ignorant  de  son  art  qui  oserait  placer  sous  la  même  rubrique  et  frapper 
de  la  même  condamnation  des  compositeurs  aussi  différents  l'un  de  l'autre  ? 
Pour  ma  part,  je  n'en  connais  pas  qui  ait  jamais  avancé  un  paradoxe  aussi 
énorme  ;  et  s'il  s'en  trouvait  un  seul  qui  ne  sût  pas  distinguer  Bizet  de  M.  Widor 
et  qui  mît  Chabrier  dans  le  même  sac  que  Verdi,  il  serait  bien  inutile  de  discuter 
avec  lui,  tout  entretien  devenant  impossible  avec  une  telle  mauvaise  foi  ou  une 
telle  ignorance.  Il  est  parfaitement  exact  qu'il  y  a  dans  la  musique  contempo- 
raine un  esprit  révolutionnaire  en  opposition  avec  un  esprit  conservateur  ; 
mais  cette  opposition  est  loin  de  se  traduire  par  le  groupement  simpliste  des 
musiciens  en  deux  catégories,  dont  l'une  serait  celle  des  «  sous-Mozart  »  et 
l'autre  celle  des  «  super-Mozart  ».  Les  manifestations  du  talent,  surtout  à  notre 
époque  d'individualisme  à  outrance,  sont  plus  complexes  et  demandent  un 
jugement  moins  superficiel. 

Les  tendances  sont  multiples,  divergentes  ;  il  ne  peut  en  être  autrement,  et 
il  n'est  pas  mauvais  qu'il  en  soit  ainsi.  Il  y  a  quelques  mois,  M.  Clemenceau, 
alors  Président  du  Conseil,  disait  à  la  tribune  de  la  Chambre:  «La  paix  so- 
ciale des  idées,  vous  ne  l'aurez  jamais  !  »  On  en  pourait  dire  autant  dans  le  do- 
maine de  la  philosophie,  de  la  science,  de  l'art  en  général,  partout  où  s'exercent 
des  volontés  libres.  Il  n'y  a  guère  qu'en  morale  que  l'accord  parfait  soit  dési- 
rable. C'est  au  public  de  choisir.  Les  théories  préconçues,  les  polémiques,  les 
professions  de  foi,  n'ont  aucune  influence  en  dehors  d'un  petit  cénacle  de  spé- 
cialistes de  parti  pris  ou  de  snobs.  Or,  sans  préjuger  en  rien  la  valeur  relative 
des  artistes  en  présence,  on  peut  affirmer  que  le  public  —  aussi  sage  et  raison- 
nable dans  son  ensemble  que  la  masse  du  corps  électoral  —  n'a  manifesté  en- 
core aucune  sympathie  marquée  pour  ce  que  Ton  appelle  1'  «  Ecole  nouvelle  ». 
Il  ignore  ce  que  c'est  ;  il  va  au  théâtre  avec  le  seul  souci  d'assister  à  des  specta- 
cles qu'il  comprenne,  qui  l'émeuvent  et  qui  lui  plaisent.  Voilà  toute  son  esthé- 
tique ;  elle  est  simple,  et  c'est  la  meilleure  de  toutes,  car  elle  admet  les  styles 
les  plus  divers. 

On  oppose  habituellement  la  musique  qui  respecte  les  règles  de  l'harmonie  et 
les  formes  de  la  construction  rythmique  à  celle  qui  fait  bon  marché  de  tout  cela. 
Placer  le  débat  sur  un  tel  terrain,  c'est  adopter  le  point  de  vue  étroit  de  l'Ecole, 
qui  n'est  pas  du  tout  celui  delà  grande  majorité  des  auditeurs.  Tant  qu'on  ne 
saura  pas,  avec  une  précision  mathématique,  quels  sont  les  moyens  de  plaire  et 
d'émouvoir,  il  y  aura  une  infinité  de  façons  d'arriver  au  but.  —  «  Le  public, 
disait  un  jour  M.  Debussy  à  l'auteur  du  présent  article,  ne  sait  pas  ce  qu'il  veut.  » 
C'est  très  exact  et  c'est  très  faux  en  même  temps.  Le  public  ne  sait  pas  ce  qu'il 
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veut  en  matière  d'harmonie,  de  contrepoint,  d'orchestration,  etc.  ;  mais  voici  un 
point  sur  lequel  il  ne  saurait  y  avoir  équivoque  :  Un  sujet  étant  donné,  le  public 
veut  une  musique  dégageant  toute  l'émotion,  tout  1  intérêt,  toute  la  poésie  qu'il 
y  a  dans  ce  sujet  ;  il  veut  —  et  en  cela  il  montre  une  docilité  admirable  —  que 
son  cœur  soit  touché,  que  son  imagination  soit  séduite,  que  sa  raison  soit  satis- 
faite, qu'enfin  Topera  qu'on  lui  joue  ne  soit  point  une  fatigue.  Il  veut  de  la 
clarté  et  de  l'agrément  ;  il  veut  surtout,  quand  un  artiste  lui  parle,  avoir  l'impres- 
sion d'une  individualité  puissante^  et  non  celle  d'un  faiseur  plus  ou  moins  habile. 
Une  telle  esthétique  rend  superflu  un  débat  d'ordre  académique  sur  l'emploi  de 
tel  ou  tel  procédé  d'exécution.  Si  le  compositeur  croit  profondément  à  ce  qu'il 
fait  et  à  ce  qu'il  dit,  s'il  a  une  personnalité  énergique,  peu  importe  qu'il  soit  de 
l'école  de  Mozart  ou  d'une  autre.  Lorsqu'il  est  très  fort,  le  sentiment  trouve 
toujours  une  formule  d'expression  nette  qui  crée  la  sympathie  ;  et  c'est  là  l'es- 
sentiel. 

Voilà  pourquoi,  en  matière  musicale,  nous  sommes,  dans  cette  Revue,  éclecti- 
ques, admirant  Wagner,  Chabrier,  Bizet,  Massenet,  Debussy,  sans  les  confon- 
dre ;  voilà  aussi  pourquoi  nous  assisterons  à  la  Déjanire  du  grand  compositeur 
Saint-Saëns  avec  un  esprit  parfaitement  libre,  sans  autre  préoccupation  que 
celle  d'être  ému  et  charmé,  et  en  nous  abstenant  de  juger  l'esthétique  d'un  mu- 
sicien d'après  l'esthétique  d'un  autre  musicien. 


Nécrologie. 


La  musique  française  vient  d'éprouver,  coup  sur  coup,  des  pertes  cruelles, 
particulièrement  sensibles  à  la  Revue  musicale,  qui  perd  à  la  fois  des  amis  et 
des  collaborateurs  précieux.  Après  Bourgault-Ducoudray,  avec  qui  nous  étions 
en  pleine  communion  d'idées  et  en  rapports  constants  pour  tout  ce  qui  con- 
cerne l'éducation  musicale,  Lenepveu  est  enlevé.  Lenepveu  était  un  maître 
exquis  ;  les  nombreux  élèves,  plus  ou  moins  fidèles  aujourd'hui  à  son  enseigne- 
ment, mais  munis  par  lui  de  la  force  initiale  et  de  la  stricte  correction  nécessaire 
aux  audaces  les  plus  grandes,  pourraient  tous  témoigner  de  son  grand  cœur,  de 
sabonté  paternelle.  Comme  compositeur,  il  appartenait  à  un  âge  qui  n'est  plus  le 
nôtre  ;  mais  son  rôle  était  grand,  et  d'une  utilité  supérieure.  Au  lieu  de  régner,  il 
formait  des  rois.  Presque  tous  les  prix  de  Rome,  depuis  assez  longtemps,  sortaient 
de  sa  classe.  Il  y  a  un  an,  il  écrivait  spécialement  pour  la  Revue  musicale  une 
fugue  vocale  à  4  parties,  sur  le  mot  Alléluia  \  cette  pièce  type,  d'une  écriture 
magistrale,  avait  établi  entre  nous  des  relations  d'amitié  qu'il  nous  est  pénible 
de  voir  dénouées...  Ici  comme  au  Conservatoire,  qui  fut  sa  seconde  famille,  le 
souvenir  de  Lenepveu  sera  toujours  respecté  1 

Arthur  Coquard  avait  aussi  toute  notre  affection.  Trè^  instruit,  écrivain  de 
talent.esprit  fin  et  pénétrant,  il  joignait  aux  qualitésdu  cœur,  del'intelligenceetde 
la  culture,  une  valeur  musicale  qui  s'était  formée  à  l'école  de  César  Franck  et  dont 
le  public  ne  perdra  pas  le  souvenir.  Arthur  Coquard  était  avant  tout  un  mélo- 
diste, un  sentimental  qui,  par  ses  tendances,  se  rapprochait  de  la  manière  de 
Gluck  ;  mais  il  était  de  son  temps  et  cédait  au   mouvement  contemporain  qui 
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entraîne  le  musicien  aux  grands  et  brillants  développements   de  l'orchestre.  Son 
nom  restera  inscrit  en  bonne  place  dans  Thistoire  de  la  musique  française. 

A  ce  double  hommage,  nous  tenons  à  associer  le  souvenir  de  M'"'=  Ambroise 
Thomas,  la  digne  et  fidèle  compagne  de  notre  compositeur  le  plus  populaire, 
jusqu'à  la  fin  de  sa  vie,  elle  a  eu  la  joie  de  voir  la  continuité  de  la  gloire  de  son 
mari  ;  et  avant  de  mourir,  elle  a  eu  la  délicate  pensée  de  fairje  un  legs  aux  pen- 
sionnaires de  cette  Ecole  de  Rome  où  A.  Thomas  aimait  à  dire  qu'il  avait  passé 
ses  plus  belles  années. 


M.  Henry  Février. 

M.  Henry  Février  a  été  nommé  chevalier  de  la  Légion  d'honneur.  Nous 
sommes  heureux  de  voir  les  honneurs  aller  à  ceux  qui  les  méritent,  et  particu- 
lièrement à  un  jeune  qui,  tout  en  ayant  déjà  donné  des  preuves  de  grand  talent, 
n'est  qu'au  premier  stade  de  sa  carrière  de  compositeur.  Une  telle  distinction  est 
un  aiguillon  au  travail  et,  en  même  temps  qu'une  récompense  du  passé,  un 
engagement  pour  l'avenir. 


Le  Gérant  :     A.  Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie 
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REVUE     MUSICALE 

(Honorée  d'une  soascription  du  Ministère  de  l'Instruction  publique.) 
No  19  (dixième  année)  l^i  Octobre  1910 


Pierre  Aubry. 

Profondément,  et  plus  que  je  ne  saurais  dire,  j'ai  regretté  la  mort  si  préma- 
turée et  soudaine  de  Pierre  Aubry.  Une  amitié  un  peu  particulière  nous  unissait  : 
amitié  intime,  tout  en  excluant  ce  que  le  vulgaire  entend  par  ce  mot,  entretenue 
par  la  différence  même  de  nos  habitudes  d'esprit,  faite  d'estime  réciproque,  d'é- 
mulation secrète  et,  ce  qui  est  rare,  d'absolue  franchise. 

Une  fois  par  quinzaine  environ,  Aubry  venait  me  prendre  à  la  Sorbonne  ou  au, 
Collège  de  France,  après  la  journée  de  travail.  Ensemble,  nous  allions  au  Bois 
de  Boulogne  pour  nous  rafraîchir  d'air  pur,  nous  amuser  de  mille  papotages  sur 
les  uns  et  les  autres,  nous  griser  de  haultes  discussions  musicologiqties,  nous 
taquiner  un  peu  sur  nos  livres,  et...  faire  des  vers  latins  !  Ces  promenades,  cou- 
pées d'une  longue  séance  sous  quelque  frais  ombrage,  étaient  délicieuses  :  nous 
les  voulions  d'une  élégance  raffinée  en  tout,  jusque  dans  certaines  formules  de 
la  conversation  ;  et  je  crois  bien  qu'en  devisant  de  miisica  et -quibusdam  aliis,  nous 
y  mettions  le  meilleur  de  nous-mêmes,  savoir  et  cœur. 

Ceux  qui  travaillent  pour  avoir  un  gagne-pain  sont  infiniment  respectables  ; 
mais  ceux-là  sont  d'un  commerce  surtout  agréable  qui  tracent  leur  sillon  sans 
souci  d'intérêt  et  d'ambition,  pour  le  plaisir,  comme  ils  cultiveraient  un  sport, 
délicat  et  rare,  inaccessible  au  vulgaire.  Tel  était  notre  cas  ;  c'était  la  raison  de 
l'entière  liberté  de  notre  esprit,  et  du  plaisir  sans  nuage  que  nous  trouvions  dans 
l'exercice  de  cette  liberté.  Une  telle  amitié  était  profitable  à  l'un  et  à  l'autre.  Pan 
l'exemple  de  sa  sévère  méthode  de  chartiste,  toujours  orientée  vers  le  déchiffre- 
ment des  sources  et  excluant  systématiquement  toute  ci  esthétique  »  oratoire, 
Pierre  Aubry  fortifiait  en  moi  le  goût  de  la  vérité  ;  —  et  il  voulait  bien  me  dire, 
que  les  idées  générales  et  les  paradoxes  philosophiques  dont  je  m'amusais  à 
l'accabler  n'étaient  pas  pour  lui  sans  intérêt. 

Nous  étions  l'un  pour  l'autre  des  critiques  impitoyables  quand  nous  parlions 
de  nos  ouvrages,  en  défendant,  instinctivement,  des  points  de  vue  opposés. 

Je  me  rappelle  qu'un  jour,  je  l'étonnaifort  en  lui  disséquant  ses  Cent  motels  du 

XIIÎ^  siècle^   que  je  venais  de  lire,  la  plume  à  la  main  :  ouvrage  monumental  et 

admirable  en  trois  volumes,   dont  le  premier   reproduit  en  photographies  les 

pages  d'un  manuscrit  noté  ;  le  second  donne  la  traduction  de  cette  musique  en 
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écriture  moderne,  et  le  troisième  contient  une  notice  historique  sur  chacune  des 
pièces  du  recueil.  Mais  il  y  a  une  lacune,  au  moins  d'après  mon  goût  personnel  1 

—  Comment  !  lui  disais-je,  vous  prenez  la  peine  de  photographier,  page  par 
page,  un  énorme  manuscrit  de  musique,  en  dépôt  à  Bamberg;  vous  transcrivez, 
pour  le  lecteur  actuel,  toutes  ces  pièces  du  xiii*  siècle  ;  vous  vous  livrez  à  d'im- 
menses recherches  en  France,  en  Espagne,  en  Angleterre,  pour  reconstituer 
l'histoire  de  chacune  d'elles  ;  à  ce  travail  qui  vous  a  coûté  plusieurs  années  de 
patiente  lecture  et  dont  vous  affirmez  ainsi  l'importance,  vous  faites  les  honneurs 
d'une  publication  monumentale,  —  et  l'idée  ne  vous  vient  pas  un  seul  instant  de 
nous  dire  quelle  est  la  valeur  musicale,  artistique,  de  ce  manuscrit  que  vous 
avez  si  laborieusement  tiré  de  l'oubli  ?  Vous  vous  désintéressez  de  son  contenu 
esthétique  ?  Vous  négligez  de  nous  dire  si  le  contrepoint  de  ces  motets  (que, 
pour  ma  part,  je  trouve  barbares  1)  vous  paraît  bon  ou  mauvais  ? 

Aubry,  ajoutai-je  après  avoir  vidé  mon  verre,  prenez  garde  à  ce  que  je  vais 
vous  dire  l  Vous  n'aimez  pas  la  musique.  Vous  n'aimez  que  le  document  musical. 
Ce  n'est  pas  la  même  chose.  Ce  qui  vous  enchante,  c'est  d'avoir  publié  sur  très 
beau  papier  de  grand  format,  avec  des  phototypies  et  des  caractères  Elzévir,  un 
ouvrage  qui  peut  aller  de  pair  avec  la  Paléographie  des  Bénédictins  de  Solesmes. 
Je  sais  bien  qu'en  matière  musicale,  nous  sommes,  vous  comme  moi,  des  épicu- 
riens et  des  paresseux  ;  mais  vraiment,  les  joies  que  donne  au  musicien  votre 
austère  érudition  sont  à  peine  des  chagrins  consolés.  Vous  nous  deviez  un  peu 
plus  I 

-^11  y  a  peut-être  du  vrai  dans  ce  que  vous  dites,  me  répondait-il  en  souriant, 
mais  vous  exagérez...  Je  fais  de  l'histoire,  et  non  de  la  critique.  Je  vous  fournis 
des  matériaux  ;  libre  à  vous  de  les  apprécier  comme  vous  voudrez  !  Le  rôle  de 
l'archéologue  est  modeste,  mais  indispensable.  Ne  faut-il  pas  que  de  bons  ou- 
vriers préparent  d'abord  les  routes  sur  lesquelles  iront  rouler  ensuite  les  auto- 
mobiles de  grand  luxe>  Vous  me  dites  que  je  n'aime  pas  la  musique.  Vous  me 
rappelez  le  prédicateur  qui  disait  à  un  moine  toujours  en  prière  :  Vous  n'aimez 
pas  Dieu  !  vous  n'aimez  que  votre  salut! 

Je  garde  de  tout  cela  des  souvenirs  exquis. .. 

En  revanche,  il  arrivait  que  deux  mots  d'Aubry  me  donnaient  le  remords  d'a- 
voir écrit  telle  page,  tel  article  ou  tel  chapitre.  En  travaillant,  j'ai  toujours  eu  le 
désir  secret  de  mériter  son  approbation  et  la  crainte  de  provoquer  ses  critiques. 
Nous  ne  nous  ménagions  pas  les  éloges,  quand  nous  les  trouvions  mérités.  Je 
donnerai  une  idée  de  la  haute  estime  que  j'avais  de  son  intelligence  et  de  sa  va- 
leur de  savant  en  rappelant  un  mot  typique  ;  s'il  était  nécessaire  de  garantir  son 
exactitude,  j'ajouterais  que  je  l'ai  publiquement  cité  dans  la  leçon  d'ouverture 
de  mon  cours. 

C'était  en  igoi.  Un  soir  d'été,  pour  notre  promenade  habituelle,  nous  traver- 
sions en  voiture  le  pont  de  la  Concorde. 
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—  Aùbry,  lui  dis-je,  le  moment  est  solennel.  Réfléchissez  bien  avant  de  ré- 
pondre à  ma  question.  Le  ministre  m'a  proposé  de  me  charger  du  cours  d  histoire 
de  la  musique  au  Collège  de  France.  Voulez-vous  accepter  de  faire  ce  cours  > 
Siooitje  me  retire  devant  vous,  comme  devant  le  plus  digne. 

Sa  réponse,  inspirée  par  une  défiance  excessive  de  lui-même,  fut  négative. 
Nous  aimions»  l'un  et  l'autre,  à  faire  revivre  ce  souvenir...  Pauvre  ami  !  Il  faut 
tout  le  calme  de  la  raison  et  une  grande  maîtrise  de  soi  pour  s'incliner  devant 
la  fatalité  d'une  mort  ^ussi  brutale  ! 

J.C. 


Publications    nouvelles. 

Notre  Supplément  musical.  —  Avec  la  fin  de  la  Belle  Arsène  de  Monsigny, 
nous  sommes  heureux  de  donner  quelques-unes  des  pièces  que,  répondant  à 
notre  appel,  des  maîtres  contemporains  ont  bien  voulu  spécialement  écrire  pour 
l'étude  du  chant  choral  dans  les  écoles.  La  première,  d'expression  pénétrante, 
est  due  à  l'admirable  musicien  Guy  Ropartz,  qui  dirige  avec  tant  d'autorité  une 
des  plus  importantes  succursales  du  Conservatoire  de  Paris  et  qui,  après  la 
renommée  acquise  par  des  œuvres  de  haute  valeur,  a  créé  à  Nancy  des  Concerts 
dont  le  caractère  très  artistique  et  très  élevé  a  obtenu  le  plus  beau  succès.  Avec 
la  ligne  mélodique  trop  souvent  négligée  par  nos  contemporains  et  des  modula- 
tions très  délicates,  on  trouvera  dans  cette  composition  ce  qui  ne  peut  être  tra- 
duit par  une  analyse  verbale  :  l'émotion,  l'amour  sincère  de  la  nature,  le  senti- 
ment quasi  religieux  du  mystère  et  de  la  beauté  des  productions  du  sol,  en  un 
mot  la  poésie. 

En  prenant  pour  thème  les  charmantes  paroles  de  Mon  habit,  M.  Rate;^, 
directeur  du  Conservatoire  de  Lille  (et  auteur  d'une  œuvre  considérable  que  le 
public  de  Paris  applaudira  bientôt),  a  pris  volontairement  le  style  simple  et 
bonhomme  de  la  chanson  bourgeoise  et  populaire.  Pas  de  recherche  de  rythme 
et  d'harmonie  dans  Taccompagnement,  mais  l'expression  franche,  naïve,  de  l'i- 
dée et  du  sentiment!  Une  telle  pièce,  destinée  aux  commençants,  est  parfaite- 
ment adéquate  aux  vers  aimables  de  Déranger.  Certaines  variantes  des  couplets 
ont  pour  but  de  respecter  les  règles  de  la  prosodie,  Déranger  oubliant  parfois 
que  le  même  rythme  (musical)  doit  être  maintenu  dans  toutes  les  strophes. 

La  dernière  pièce,  en  imitations,  sans  avoir  la  forme  rigoureuse  du  canon, 
—  d'écriture  classique  puisqu'il  s'agit  d'un  retour  en  classe,  —  donne,  de  façon 
originale,  une  allure  enjouée  à  un  chant  pour  la  «  fin  des  vacances  ».  Cette  page 
très  jolie  est  due  à  une  collaboration  touchante  :  celle  (pour  les  paroles)  de  notre 
distingué  collaborateur  Henri  Drody,  qui  a  donné  tant  de  preuves  de  talent  et  de 
dévouement  à  la  cause  du  chant  choral,  et  de  son  père,  M.  Alexandre  Drody,  qui 
poursuit  avec  autorité,  au  milieu  de  l'estime  de  tous,  une  carrière  brillante  d'excel- 
lent musicien. —  Nous  continuerons  cettepublicationdansnos  prochains  numéros. 
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Les  Maîtres  du  violon,  en  France,  aux  xvii^  et  xviu^  siècles.  — M.  Joseph 
Debroux  ne  se  contente  pas  d'être  un  professeur  de  violon  si  apprécié  par  les 
Parisiens  et  les  étrangers  de  passage  à  Paris  ;  il  se  préoccupe  de  compléter  le 
répertoire  de  l'instrument  en  faisant  revivre  les  chefs-d'œuvre  d'autrefois  qu'il 
réédite  avec  le  concours  de  M.  Jongen  pour  la  résolution  de  la  basse  chiffrée. 
Nous  avons  déjà  signalé  cette  très  utile  et  très  belle  publication  où  ont  déjà  paru 
des  sonates  de  Jacques  Aubert,  de  Louis  Aubert  le  fils,  Branche,  Antoine 
d'Auvergne,  Denis,  François  du  Val,  Francœur  le  cadet,  J.-B.  Sénaillé  le  fais, 
Le  Blanc,  J.-Fr.  d'Andrieu  (sonate  pour  2  violons),  Pagin,  Mondonville  le  jeune, 
Jean  Ferry  Rebel,  J.-P.  Guignon,  L'Abbé  le  fils,  Joseph  Marchand...  M.  Joseph 
Debroux  nous  donne  aujourd'hui  une  sonate  tirée  du  «  Premier  livre  de  Sonates 
à  violon  seul  avec  basse  continue,  dédiées  à  M.  de  Francine,  composées  par 
M.  Bouvard,  maître  de  musique,  cydevant  membre  de  l'Académie  Royale  de 
musique,  gravées  par  M"<'  Louise  Roussel,  à  Paris,  chez  l'auteur,  rue  neuve 
St-Etienne  du  mont,  faux-bourg  S'-Marcel,  1723  ».  D'exécution  facile,  et 
de  forme  agréable,  dans  le  genre  de  la  musique  mondaine  de  l'ancien  régime, 
cette  sonate  se  compose  d'un  Adagio,  d'une  Allemande  (allegro),  d'une  Sara- 
bande (largo),  d'un  Presto  (rythme  et  mouvement  de  la  Gigue)  et  de  deux 
Menuets.  En  somme,  c'est  une  suite.  On  remarque  dans  l'écriture  un  usage 
assez  fréquent  des  marches.  Sans  être  la  plus  belle  du  recueil  si  important  de 
M.  Joseph  Debroux,  elle  fait  honneur  à  la  collection.  —  E.  D. 

Etude  pour  piano  par  M.  Swan  Hennessy  (chez  E.  Démets).  —  Artiste  très 
personnel,  curieux,  inventif,  en  même  temps  que  technicien  solide,  M.  Swan 
Hennessy  publie  chez  Démets  une  «  Etude  »  bien  originale.  Sur  la  basse  à  5/8, 
dont  le  dessin  rappelle  une  pièce  célèbre  de  Fr.  Chopin,  la  main  droite  ébauche 
un  thème  à  2/4  : 


Allegro  mollo 
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La  «  seconde  idée  »  de  cette  étude  donne  également  lieu  à  une  superposition 
de  rythme  binaire  sur  rythme  ternaire  : 
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A  la  fin  de  la  pièce,  je  retrouve  (avec  une  autre  position)  Taccord  employé  par 
Wagner  à  la  2^  mesure  du  Prélude  de  Tristan  ;  ici,  au  lieu  de  moduler  sur  l'accord 
de  7®  de  la  dominante  de  mi  H  majeur,  cet  accord  module  en  ut. 

L'ancienne  musique  abondait  en  combinaisons  rythmiques  de  ce  genre.  Monte- 
verde,  pour  n'en  citer  qu'un,  use  à  chaque  instant  de  cette  polyrythmie.  Elle  a 
certainement  un  caractère  très  artistique  ;  elle  élimine  la  tyrannie  de  la  barre  de 
mesure,  «  coupable  de  tant  de  méfaits  »  (selon  le  mot  de  Vincent  d'Indy),  pour 
restituer  au  discours  musical,  nécessairement  divers  dans  les  parties,  la  libre 
souplesse  de  ses  coupes  rythmiques. 

Aujourd'hui,  étant  données  les  habitudes  communes,  une  telle  écriture  appa- 
raît comme  une  sorte  détour  de  force  (c'était  déjà  le  cas  pour  Mozart,  qui  a  usé' 
de  ce  procédé  dans  la  scène  du  bal  de  Don  Juan)  ou  une  gageure.  L'essentiel, 
c'est  qu'on  ne  sente  pas  l'effort,  la  recherche,  et  que  «  l'idée  »  —  ou  plutôt  la 
«  pensée  »  mélodique  —  n'en  souffre  pas.  11  faut  que  les  diverses  modalités  de 
rythme  superposées  semblent  s'être  présentées  tout  naturellement  à  l'esprit  du 
compositeur,  comme  l'expression  spontanée,  et  même  la  seule  possible,  de  ce 
qu'il  avait  à  dire.  C'est  certainement  le  cas  de  M.  Swan  Hennessy,  dont  tous  les 
connaisseurs  goûteront  l'originale  Étude. 

A  l'Opéra-Comique,  —  M.  Albert  Carré,  tout  en  maintenant  le  caractère  très 
hospitalier  et  très  large  de  son  théâtre  pour  les  oeuvres  lyriques  modernes,  cède 
au  goût  qui  se  manifeste  si  nettement,  depuis  quelques  années,  dans  les  pro- 
grammes de  presque  tous  les  concerts.  Il  vient  d'organiser  une  double  série 
de  représentations  qui  auront  un  caractère  historique. 

La  première  série,  dirigée  par  M.  Henry  Expert,  dont  on  connaît  la  haute  com- 
pétence et  qui  fera  précéder  chaque  audition  d'une  conférence  brève,  permettra 
au  public  de  passer  en  revue  les  chefs-d'œuvre  de  la  mélodie,  en  France  et  à 
l'étranger,  depuis  le  moyen  âge  jusqu'à  l'heure  présente. 

La  seconde  série  appelle  une  petite  observation.  Elle  a  pour  objet  deprésenter, 
dans  l'ordre  même  de  l'histoire,  les  chefs-d'œuvre  du  genre  opéra  comique.  Voici 
d'abord  le  programme  constitué  par  M.  Albert  Carré  : 

Pergolèse,  la  Servante  maîtresse  [i  1^4)  ;  Monsigny,  Rose  et  Co/as  (1764)  ; 
Gvétvy,  Richard  Cœur  de  lion(i']84) -,  Mozart,  la  Flûteenchantée  (i'jgi);r)a]eyi-ac, 
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Maison  à  vendre  (1800)  ;  Méhul,  7ose/)/t  en  Egypte  (1807)  ;  Nicolo,  les  Rendez- 
vous  bourgeois  {180'])  ;  Rossini,  le  Barbier  de  Séville  (1816)  ;  Boiëldieu,  le 
Petit  Chaperon  rouge  (1818),  la  Dame  Blanche  (182'y)  ;  Hérold,  Zampa  (1831), 
le  Pré-aux-Clercs  (1832)  ;  Adam,  le  Postillon  de  Longjumeau  (1836),  le 
Toréador  (1849)  ;  Auber,  Fra  Diavolo  (1830),  le  Domino  noir  (1837)',  Donizetti, 
la  Fille  du  Régiment  (1840)  ;  Auber,  Haydée  (1847),  le  Premier  jour  de  bonheur 
(1868)  ;  Halévy,  les  Mousquetaires  de  la  Reine  (1846),  le  Val  d'Andorre  (1848)  ; 
V.  Massé,  Galathée  {i8$2)  \  Verdi,  la  Traviata  (18$-^)  ;  Reyer,  Maître  Wolfram 
(1854)  ;  Bazin,  Maître  Pathelin  (1856);  Maillard,  les  Dragons  de  FzV/ars  (1856); 
Gounod,  le  Médecin  malgré  lui  (i8$8),  Philémon  et  Baucis  (1860)  ;  Meyerbeer, 
/e  Parion  rfe  P/oèVme/ (1859)  ;  Félicien  David,  Lalla  Roukh  (1862);  G.  Bizet, 
les  Pêcheurs  de  Per/es  (1863)  ;  Gounod,  Mireille  (1864);  Ambroise  Thomas, 
le  Caïd  (1849),  Mignon  (1866)  ;  Paladilhe,  le  Passant  (1 8^2)  ;  Léo  Delibes,  le 
Roi  fa  dit  (1873)  ;  Poise,  l'Amour  médecin  (1889)  ;  Offenbach,  les  Contes 
d'Hoffmann  (1881)  ;  Léo  Deïihes,  Lakmé  {1883)  ;  Messager,  la  Basoche  {i8go),- 
Fortunio  (1907)  ;  Saint-Saëns,  la  Princesse  Jaune  (1872),  Phryné  (1893)  ; 
Massenet,  la  Navarraise  (1897),  le  Jongleur  de  Notre-Dame  (1904)  ;  Claude 
Terrasse,  le  Mariage  de  Télémaque  (1910). 

En  parcourant  cette  liste,  on  ne  peut  s'empêcher  d'être  étonné  et  de  regretter 
que  pour  la  période  du  xviii^  siècle,  un  seul  ouvrage  français,  —  un  seul  !  —  ait 
été  choisi  :  Rose  et  Colas,  de  Monsigny.  Encore  est-il  fort  probable  que  ce  choix 
a  été  déterminé  par  le  souvenir  de  la  mélodie  charmante 


C'est  ici  que  Rose  respire. 


Un  seul  compositeur,  un  seul  ouvrage  pour  représenter  un  genre  dans  le 
siècle  français  qui  a  été  l'âge  d'or  de  ce  même  genre,  «  éminemment  national  », 
c'est  vraiment  trop  peu  ;  si  l'honorable  M.  Albert  Carré  avait  bien  voulu 
chercher  dans  la  Bibhothèquede  son  théâtre  — ou  dans  celles  d'à  côté  —  il  eût 
trouvé  facilement  des  œuvres  qui,  sans  trop  incliner  son  entreprise  vers  l'ar- 
chéologie, l'auraient  complétée  et  rendue  plus  attrayante,  tout  en  lui  donnant 
une  sérieuse  valeur  historique.  —  H. 

MoNsiGNY  ET  NOTRE  SUPPLÉMENT  MUSICAL.  Lettres  INÉDITES.  —  Nous  termi- 
nons aujourd'hui  la  publication  de  l'oeuvre  charmante  de  Monsigny,  la  Belle 
Arsène.  La  Revue  musicale  croit  avoir  fait  œuvre  utile  en  publiant  pour  la  pre- 
mière fois  la  réduction  de  cet  opéra  pour  piano  et  chant,  réduction  due  à  la 
plume  experte  et  autorisée  de  notre  collaborateur,  M.  Henri  Quittard. 

Dans  MoMSî'o-njye/ son /em/)s  (Paris,  1908),  M.  Arthur  Pougin  a  publié,  sur 
l'auteur  de  la  Belle  Arsène,  quelques  documentsqui  viennent  d'être  complétés  ou 
confirmés.  M.  Julien  Tiersot,  vulgarisant  et  commentant  quelques-uns  des 
trésors  qui  sont  à  portée  de  sa  main,  à  la  Bibliothèque  du  Conservatoire,  donne, 
dans  le  dernier  fascicule  dé  la /?îvzs/a  wz^sîca/e  de  Turin,  quelques  lettres  iné- 
dites que  nous  reproduisons  ci-dessous.  Elles  vaudront  un  surcroîtde  sympathie 
à  l'aimable  musicien  que  nous  avons  fait  mieux  connaître.  Monsigny  y  montre 
d'ailleurs  plus  de  générosité  que  de  savoir  grammatical,  plus  de  cœur  que 
d'orthographe. 
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I.   —  AUX    SOCIÉTAIRES    DE    l'OPÉRA-COMIQUE- 

Citoyens, 

Lorsqu'en  1775  je  vous  ay  prié  de  disposer  en  faveur  du  célèbre  Philidor  delà 
pension  que  vous  m'aviés  faie  l'amitié  de  m'offrir,  je  vous  ay  dit,  «  que  Philidor 
la  méritoieplus  que  moy  par  ses  talents  »  je  vous  ay  dit  «  qu'il  seroit  indigne  a 
moi  d'enlever  a  un  grand  artiste  la  seule  récompense  a  laquelle  (a  cette  époque) 
il  avoit  droit  d'espérer  ».  Aujourd'hui,  mes  chers  Concitoyens,  je  vais  vous  faire 
une  autre  prière. 

Philidor  est  mort,  il  laisse  une  veuve  sans  fortune,  faites-moi  l'extrême  plaisir 
de  me  permettre  de  vous  prier  de  laisser  a  la  citoyenne  V^'*  Philidor  la  jouissance 
de  cette  pension. 

Depuis  35  ans,  je  n'ay  reçu  de  vous  que  des  marques  d'estime  et  d'amitiés, 
mettes  le  sceau  a  ces  marques  d'estime  et  d'amitié  en  m'accordant  ce  que  je  viens 
vous  demander  pour  la  veuve  du  célèbre  Philidor.  Le  bonheur  d'obliger  la 
veuve  d'un  grand  artiste  est  si  doux  a  mon  cœur  que  vous  ne  me  refuserés  pas 
ce  moment  de  jouissance. 

Je  suis  a  jamais  votre  amy  et  votre  admirateur. 
Salut  et  fraternité, 

MONSIGNY. 

La  généreuse  démarche  de  Monsigny,  ajoute  M.  Tiersot,  fut  couronnée  d'un 
plein  succès:  le  théâtre  au  répertoire  duquel  Philidor  et  lui  avaient  fourni  les 
premières  œuvres  durables  reporta  sur  la  veuve  la  pension  à  laquelle  Monsigny 
avait  déjà  une  première  fois  renoncé  en  faveur  du  mari  (i).  Nul  doute  que  Fau- 
teur de  Rose  et  Colas  s'en  soit  réjoui  en  son  âme  naïvement  affectueuse. 

Pourtant  il  était  près  du  moment  où  lui-même,  vieilli  et  voyant  diminuer  ses 
ressources,  allait  avoir  besoin  de  faire  appel  à  des  concours  semblables  à  ceux 
qu'il  n'avait  jusqu'alors  sollicités  que  pour  les  autres.  Nous  allons  le  voir  par  les 
deux  lettres  que  voici,  écrites  à  un  confrère  un  peu  plus  jeune  que  lui  et  qui,  sous 
le  Directoire,  était  devenu  un  homme  en  place  :  Champein,  auteur  de  la  Mélo- 
manie. 

II.    —  A    CHAMPEIN. 

A  S'.  Cloud  ce  17  Messidor  àa  7. 

J'ai  tant  courru,  mon  cher  Champein,  lundy  dernier  a  Paris,  parce  que  j'avois 
beaucoup  a  faire,  que  je  me  suis  donné  une  belle  et  bonne  courbature  accompa- 
gnée de  la  fièvre  ;  mais  j'y  ai  mis  bon  ordre,  3  jours  de  lit,  force  tisane  ;  avec  la 
patience,  tout  cela  a  disparu. 

Comment  vous  trouvés  vous  de  votre  nouvel  état,  mon  amy  ?  de  l'activité,  de 
la  célérité  dans  les  affaires,  de  la  bonté  avec  tous  et  surtout  pour /ous  de  la  justice, 
voilà  je  crois  en  peu  de  mots  ce  que  vous  avés  a  faireet  ce  que  vousferés.  Hé 
puis,  songez  a  ma  prédiction  a  votre  porte  sur  l'escalier...  vous  y  arriverés. 

(i)  Voyez  «Indicateur  dramatique  »  pour  l'an  VII,  dans  Pougin,  André  Philidor,  «  La  Chro- 
nique musicale  »,  t.  VIII,  p.  365. 
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Je  joins  icy  une  petite  note  dont  vousferés  l'usage  que  votre  cœur  vous  dictera. 
Je  vous  embrasse    comme  je  vous   aime  :  bien  fort.  - 

Salut,  amitiés  pour  vous  et  pour  quelquun. 

Votre  amy 

MONSIGNY. 

P.  S.  — Ah '.mon  amy?  Il  seroit  bien  temps  que  je  sorte  de  Tétat  pénible  ou 
je  suis,  le  besoin  est  une  situation  cruelle,  on  ne  paye  nulle  part.  (Tournés  s'il 
vous  plait).  On  ne  paye  nulle  part  comme  je  vous  le  dis  dans  ma  petite  note  cy 
jointe. 

.  J'ay  a  peu  près  la  certitude  que  le  précédent  ministre  de  Vintérieiir  ne  voidoiipas 
me  donner  un  logement  au  Louvre;  ne  seroit  il  pas  possible  de  me  créer  it/ze 
place  insignifiante  qui  me  rapporte  de  quoy  vivre?  A  70  ans,  on  est  bien  pressé. 
J'ay  4  à  5000  f.  de  dettes  qui  font  le  supplice  de  tous  les  instants  de  ma  vie. 
Allons,  mon  cher  membre  du  Bureau  Central,  voila  de  la  besogne  pourvotre 
cœur. 

P.  S.  —  S'il  avoit  été  possible  que  les  100  f  par  mois  de  provisoire  eussent 
été  doublés  avec  les  deux  mandats,  c'est  a  dire  réunir  ces  deux  somme,  les  douze 
payements  de  200  f..,.  200  f.  par  mois  font  quelque  chose.  Il  faut  attendre 
6  mois  pour  toucher  les  deux  mandats,  et  quand  on  a  peu.. .Enfin,  mon  amy,  vous 
verres.  On  a  craint  de  faire  des  jaloux  en  me  donnant  sur  la  feuille  200  f.  par 
mois,  m'a-t-on  dit,  mais,...  je  m'arrête. 

III.     — '  AU  MÊME. 

S'.  Cloud  ce  27  frimaire  an  8. 

Il  y  a  bien  longtemps,  mon  amy,  que  je  n'ay  eu  plaisir  de  vous  voir,  je  quitte 
peu  les  tisons  dans  ce  moment,  vous  devinés  bien  le  pourquoy,  70  ans,  une 
santé  délabrée  par  le  malheur,  ne  donnent  pas  des  moyens  bien  agissants  !  J'ay 
été  a  Paris  avant  hyer,  je  n'ay  point  pu  trouver  le  moment  de  vous  aller  voir, 
quoique  j'en  eusse  bien  envie...  Dans  ce  moment  de  Rénovation,  que  devenés 
vous  ?. . .  dans  ce  moment  ou  on  recrée  tout,  ne  seroit  il  pas  possible  de  me  fourrer 
quelques  parts...  dans  ce  moment  ouïe  titre  mérité  d'homme  de  bien  peut  être 
compté  pour  quelque  chose...  ne  seroit-il  pas  possible...  mais,  je  ne  connois 
personne  — je  ne  suis  connuede  personne  —  ah  !  si  le  vainqueur  de  l'Europe  et 
de  l'Asie  pouvoit  me  vouloir  quelque  bien  !... 

Adieu  mon  amy,  je  meurs  d'ennuyé. 

Votre  amy 

-MoNSIGNY. 

On  peut  comparer  ces  deux  lettres  à  celles  de  Wagner  à  Liszt  que  nous  avons 
récemment  publiées  ! 

«Les  deux  lettres  suivantes,  appartenant  à  une  époque  où  le  vieillard  avait 
retrouvé  un  peu  d'aisance  et  de  calme,  sont  d'un  ton  plus  rasséréné.  Elles  sont 
adressées  Tune  et  l'autreà  une  des  meilleures  artistes  de  l'ancien  Opéra-Comique, 
M'"**  Saint-Aubin,  qui  avait  repris  quelques-uns  des  rôles  des  pièces  de 
Monsigny.  »  (J.  Tiersot.) 
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IV.   —  A  MADAME  SAINT-AUBIN. 


Paris  ce  mardy  12  juillet  1808. 

J'espère,  mon  aimable  mère,  que  vous  n'avés  point  oublié  que  c'est  après 
demain  jeudy  que  nous  allons  vous  voir,  et  passer  la  journée  a  votre  joly  her- 
mitage.  Je  vous  jure,  ma  chère  amye,  que  nous  nous  en  faisons  toute  une  fête 
d'avance  ;  pour  ne  rien  perdre  de  cette  heureuse  journée  nous  partirons   a  midy. 

Pour  la  vie  le  plus  sincère  de  vos  serviteurs  et  de  vos  amis. 

MONSIGNY. 

Toute  ma  race  vous  dit  mille  et  mille  choses  tendres,  je  suis  en  tête  de  tout 
cela.  - 

V.    —      A  LA  MÊME. 

Vendredy  ^  gbre  1809. 

J'apprends,  mon  aimable  amye,  avec  un  plaisir  que  je  ne  puis  vous  exprimer, 
le  double  triomphe  dont  vous  avés  joui  hyer,  mon  fils  nous  a  dit  que  la  satis- 
faction du  public  éloit  un  délire.  Vous  devés  croire,  mon  aimable  mère,  que 
puisque  je  n'ay  pas  eu  le  plaisir  d'aller  partager  ce  délire,  c'est  que  j'ay  été 
dans  l'impossibilité  de  satisfaire  le  voeu  de  mon  cœur.  Il  y  a  près  de  six 
semaines  que  je  ne  suis  sorti,  j'ay  déjà  guéri  (ou  à  peu  près)  un  premier  rume, 
je  voudroisbien  m'en  tenir  la  cette  année. 

Ma  femme  ira  pour  vous  voir  et  vous  embrasser.  Croyez,  aimable  amye,  qu'un 
des  hommes  qui  vous  aime  le  plus  c'est  moy. 

MONSIGNY.      . 

«  Un  dernier  billet  va  nous  apporter  un  écho  de  l'élection  tardive  de  Monsigny 
à  l'Académie  des  Beaux-Arts,  où  il  fut  admis  le  16  octobre  1813,  étant  âgé  de 
quatre-vingt-quatre  ans.  Nous  ignorons  quel  est  celui  de  ses  confrères  auquel 
il  adresse  les  remerciements  qu'on  va  lire.  »  (J.  T.) 

W\.  —  Monsieur, 

Mon  intention  étoit  d'avoir  l'honneur  de  vous  voir  aujourd'huy  pour  vous  faire 
mes  bien  sincères  remerciemens.  Mais  me  trouvant  un  peu  indisposé,  je  suis 
forcé  d'ajourner  ce  devoir  etle  plaisir  q  ue  j'aurois  eu  a  vous  assurer  de  vive  voix 
combien  je  me  trouve  honnoré  et  fïaté  d'être  votre  confrère. 

Recevez  jevous  prie  Monsieur  l'assurancede  ma  parfaite  considération. 

Monsigny. 
Ce  20  octobre  1813. 

La  Bibliothèque  du  Conservatoire,  dit  M.  Tiersot,  possède  encore,  relative- 
ment à  Monsigny,  deux  documents  dont  l'un  porte  sa  signature  :  c'est  un  certifi- 
cat de  vie  comme  membre  de  la  Légion  d'honneur,  délivré  à  Paris  le  27  juillet 
1812.  L'autre  est  le  brevet  d'une  pension  de  3.000  francs,  accordée  par  leroi  à  la 
«   dame    Amélie-Françoise  Marie-Adélaïde    Chapelon    de   Villemagne,    veuve 
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Monsigny  »,  comme  preuve  de  satisfaction  «  pour  les  compositions  lyriques  de 
feu  son  époux  »,  daté  du  6  septembre  1825  et  signé  par  le  vicomte  de  la  Roche- 
foucauld. 

Le  Chant  de  la  pluie,  poésie  de  Paul  Verlaine,  musique  de  Georges  Angle- 
bel  (mélodie    AVEC    ACC0MPAGNEA1ENT  DE  PIANO,  CHEZ  l'ÉDITEUR  HaYEt).  —  NoUS 

signalons  cette  pièce  expressive  et  colorée, 

Il  pleure  dans  mon  cœur  comme  il  pleut  sur  la  ville,  etc., 

comme  exemple  remarquable  de  ce  que  peut  Tautodidactie  musicale,  avec  les 
seules  ressources  du  sentiment  et  de  l'intelligence.  La  mélodie  a  la  forme  brisée, 
et  comme  un  peu  lasse,  du  récitatif  ;  on  voudrait  un  peu  plus  de  «  ligne  » 
et  une  formule,  un  motif  où  s'affirmât  la  pensée  ;  mais  peut-être  Georges  Angle- 
bel  (respectons  le  pseudonyme  !)  a-t-il  adopté  à  dessein  cette  forme  d'écriture 
qui  ne  messied  pas  au  sujet.  —  S. 

La  Musique  actuelle  dans  les  Etats  Scandinaves,  par  Eugène  d'Harcourt 
(i  vol.  154  p.,  chez  Hayet,  successeur   de  Durdilly).  —  Tout  le  monde  sait 
que  M.  Eugène  d'Harcourt  est  un  excellent   musicien,  un  compositeur  de  grand 
mérite,  un  théoricien  ayant  des  vues  fort  originales,  d'une  compétence  éprouvée 
pour  beaucoup    de    questions   techniques.   J'ajoute  tout  de  suite  que,  dans  ce 
volume,  il  donne  un  assez  grand  nombre  de  détails  utiles.  Néanmoins,  que  de 
querelles  j'aurais  à  lui  chercher  si  je  voulais  remplir  consciencieusement  mon 
rôle  de  «  critique  »  !  Cet  opuscule  est  une  sorte  de  miscellanées,   sans   plan  ;  il 
donne  des  notes   qu'on   trouverait  dans  le  Bœdeker,  il  touche  à  des  questions 
d'histoire  et  de  biographie,  il  efQeure  une  multitude  de  choses,  sans  rien  appro- 
fondir. On  ne  voit  pas  que  l'auteur  ait  eu  d'autre  objet  que  de  rédiger  hâtive- 
ment des  notes  de  voyage.  Il  procède  souvent  par  énumérations  coupées  d'un 
«  etc.  »  étrange  dans  un  rapport  officiel.    Sur  certains  points  où  j'attendais  des 
faits   précis,  il  se  borne  à  des  indications    très   sommaires,  comme   celles-ci  : 
«l'acoustique  du  Théâtre  Royal  (de  Copenhague)  est  bonne  »  (p.  55).  Il  eût  été 
intéressant  d'en  chercher   les   raisons.  «  La  sonorité  de  la  salle  (de  l'Opéra)  est 
inégale  »  (p.  100).  Même  observation.  «  Il  y  a  sur  la  scène,  pour  les  ondines  de 
Vor  du  Rhin  {ibid.),  trois  vols  très  ingénieux,  de  l'invention  de  M .  Kranich,  l'habile 
chef  machiniste  de  Bayreuth  »  (p.  43).  A  quoi  bon  signaler  cette  invention  si  on 
ne  nous  dit  pas  en  quoi  elle  consiste?  Est-ce  pour  nous  inciter  à  faire  le  voyage 
de  Copenhague  ?...  —  «  Qu'on  prenne  garde  I  II  y  a  une  certaine  tendance  (dans 
les  Etats  Scandinaves)  à  se  passer  de  la  production  française  actuelle,  tandis  que 
les  Italiens  font  prime  au  théâtre  et  les  Allemands  aux  concerts  »  (p.  1 16).  Ici,  il 
aurait  fallu  des  statistiques  précises.  Tout  cela  est  superficiel,  jeté  sur  le  papier, 
incohérent  surtout.  A  la  fin  du  petit  livre,  se  trouve  un  «  Projet  de  salle  populaire 
de  concerts  »  à...  Paris,  dans  la  salle  du  Jeu  de  paume  (Tuileries).  Mais  le  projet 
—  bon  en  principe  —  est  présenté  de  façon  si  incomplète  qu'il  n'est  guère  possible 
d'en  apprécier  la  valeur  pratique.  Enfin,  ce  mince  volume  a  pour  titre  général, 
en  première  page,  cette  formule  :  «  Mission  du  gouvernement  français  ».  M.  E. 
d'Harcourt  ne  doit  pas  ignorer  qu'une  mission  du  gouvernement  n'est  accordée 
qu'après  une  délibération  du  conseil  des  ministres  dirigée  par  le   Président  de 
la  République  et  ne  peut  être  confondue  avec  la  subvention  qu'un  ministre  par- 
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ticulier  accorde  à  certains  artistes  ou  spécialistes,  pour  faciliter  des  voyages  de 
leur  choix.  —  E.  D. 

Richard  Wagner.  Conférences  faites  a  l'universitô  de  Vienne  et  revues 

POUR  LA    traduction  FRANÇAISE  PAR  GuiDO     AoLER  *,    TRADUITES  EN  FRANÇAIS  PAR 

Louis  Laloy  (i  vol.  in  8°,  386  p.,  Leipzig,  chez  Breitkopf  et  Hartel).  —  Les 
conférences  de  M.  Guido  Adler  sur  l'auteur  de  la  Tétralogie  ont  une  haute 
valeur  de  pénétration  critique  et  d'impartiale  objectivité.  Un  de  leurs  mérites  cer- 
tains est  de  ne  pas  scinder  un  sujet  si  vivant  en  deux  parties  —  d'un  côté  la  fez'o- 
graphie,  de  l'autre  l'œuvre,  —  mais  de  suivre  chronologiquement  l'évolution 
simultanée  de  l'homme  et  de  l'artiste.  Un  tel  travail  méritait  les  honneurs  de  la 
traduction  française,  et  nul  ne  pouvait  s'en  charger  avec  plus  de  compétence  et 
d'autorité  que  M.  Louis  Laloy.  Une  autre  particularité  que  j'aime,  dans  le  livre 
du  célèbre  musicographe  allemand,  c'est  qu'il  ne  considère  pas  Wagner,  —  à 
l'exemple  de  quelques  admirateurs  fanatiques, —  comme  étant  une  sorte  de  pro- 
dige inattendu,  exceptionnel,  dont  l'œuvre  n'aurait  aucune  attache  avec  l'art 
antérieur,  ou  s'élèverait  sur  les  ruines  du  passé.  Au  contraire,  M.  Guido  Adler 
replace  avec  raison  l'auteur  de  Tristan  dans  l'évolution  dont  il  est  le  couronne- 
ment si  brillant  ;  il  montre  ce  que  Wagner  doit  à  ses  prédécesseurs  et  comment 
il  s'est  peu  à  peu  dégagé  de  la  tradition  après  l'avoir  suivie.  Il  semble  s'inspirer 
d'un  principe  qui  serait  valable  en  histoire  musicale  comme  ailleurs  :  Nalura  non 
facit  saltus.  Sur  ce  point  si  important,  je  ne  puis  mieux  faire  que  citer  la  préface 
Où  M.  Louis  Laloy  a  très  nettement  résumé  la  pensée  de  Guido  Adler,  en  donnant 
aussi  une  caractéristique  de  sa  méthode  générale  : 

«  Richard  Wagner  a  eu  la  bonne  ou  la  mauvaise  fortune  d'exciter  au  plus  haut 
point  la  verve  des  commentateurs,  et  l'on  remplirait  facilement  une  bibliothèque 
avec  les  ouvrages  allemands,  français  ou  anglais  où  il  se  trouve  expliqué,  prôné 
ou  réfuté.  Mais  presque  tous  ces  ouvrages  relèvent  de  l'esthétique  bien'plutôtque 
de  l'histoire  :  ce  sont  des  exposés,  plus  ou  moins  systématiques,  de  théories  fon- 
dées sur  les  principes  de  Wagner  ou  destinées  à  les  abattre.  C'est  en  quoi  ils  se 
distinguent  profondément  delà  présente  étude.  M.  Guido  Adlerestunéruditd'au- 
torité  européenne,  formé  de  longue  date  à  ces  méthodes  rigoureuses  et  à  cette 
stricte  impartialité  de  l'esprit  qui  sont  la  seconde  nature  de  l'historien.  Aussi 
verra-t-on  ici  Wagner  reprendre  la  place  que  peut-être  il  n'eût  jamais  dû  quitter 
parmi  les  maîtres  de  la  musique  et  de  la  pensée  humaine,  dont  il  est  certes  l'un 
des  plus  grands  sans  qu'on  doive  cependant  le  considérer  comme  le  représentant 
total  et  définitif  de  la  musique,  ni  comme  une  sorte  de  prophète  métaphysique, 
dont  la  pensée  serait  celle  du  monde  même.  On  distingue  et  on  met  à  part,  avec 
beaucoup  de  précision,  ce  qu'il  doit  à  l'ancien  opéra,  qu'il  continue  en  le  réfor- 
mant, à  l'esprit  de  la  Renaissance,  qui  se  perpétueen  lui,  enfin  au  romantisme, 
dont  son  caractère  comme  son  œuvre  portent  toujours  la  forte  empreinte  ;  et  par 
là,  loin  de  le  diminuer,  on  met  en  valeur  un  de  ses  plus  notables  mérites  :  celui 
d'avoir  pu  réunir  ces  éléments  divers,  et  parfois  disparates,  d'une  si  puissante 
unité 

«  Cette  unité  est  dans  la  musique,  non  dans  la  conception  des  sujets,  ni  dans 
les  vues  théoriques,  ni  même,  souvent,  dans  les  caractères  des  personnages  ou  la 
conduite  de  l'action.  C'est  pourquoi  la  musique  seule  est  ici  décisive  :  seule  elle 
éclaircitles  obscurités,  résout  les   contradictions,  achève  l'œuvre  comme  elle  l'a 
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commencée,  et  la  détermine.  Or,  jusqu'à  ce  jour,  c'est  à  la  musique  que  le  moins 
d'attention  et  de  temps  s'est  trouvé  accordé  par  les  divers  auteurs  qui  se  sont 
occupés  de  Wagner  :  c'est  sa  philosophie  qu'on  a  voulu  expliquer,  ou  son  système 
dramatique,  les  prétendus  «  motifs  conducteurs  »  delà  partition  n'étant  cités  que 
comme  témoins,  pour  donner  le  signalement  d'un  personnage  ou  le  sens  d'un 
événement.  Mais  la  mise  en  oeuvre  de  ces  motifs,  leur  développement,  leurs 
variations,  leurs  relations  entre  eux,  surtout  le  plan  général  de  la  musique,  ses 
relations  de  symétrie,  ses  contrastes,  ses  transitions,  sa  logique  spéciale,  si 
convaincante,  voilà  ce  qu'on  ne  mettait  guère  au  jour,  par  la  crainte  sans  doute 
d'avoir  à  entrer  dans  quelque  analyse  technique  ;  et  cependant  toute  la  force  de 
Wagner  est  là.  C'est  par  l'empire  de  sa  musique  qu'il  a  dominé  tous  ceux  qui 
l'ont  entendu,  et  nous  particulièrement,  Français,  pour  qui  la  légende  du  Nibe- 
lung  n'est  pas  une  légende  nationale,  et  qui  n'entendons  les  poèmes  de  Wagner 
qu'au  travers  d'une  traduction  toujours  peu  transparente  et  par  instants  complè- 
tement opaque.  La  Walkyrie,  le  Crépuscule  des  dieiix^  Tristan  et  Yseult^  privés  de 
leur  musique,  seraient  pour  nous  d'un  effet  tel  qu'il  vaut  mieux  n'y  pas  songer 
et  écarter  des  conjectures  qui  vont  à  quelque  impiété. 

«La  musique  est  ici  restaurée  en  tous  ses  pouvoirs,  charges  et  prérogatives. 
C'est  elle  qui  a  toujours  le  premier  et  le  dernier  mot  ;  c'est  par  elle  que  sont  défi- 
nies les  œuvres  dans  leur  esprit,  leur  sentiment  et  leur  structure  Cette  méthode 
seule  pouvait  donner  la  raison,  non  plus  des  intentions  de  Wagner,  dont  on  se 
contentait,  jusqu'ici,  mais  des  résultats,  qui  importent  bien  davantage,  et  sou- 
vent diffèrent  beaucoup  des  intentions.  Ainsi  un  examen  sans  parti  pris  retrouve 
l'entière  réalité  ;  ainsi  la  critique  historique  aboutit  à  la  critique  d'art. 

«  Mais  c'est  une  critique  d'art  toute  scientifique,  et  qui  comme  telle  exige  un 
vocabulaire  particulier.  La  langue  allemande  le  lui  accorde  sans  répugnance.  Le 
français  y  fait  plus  de  façons,  car  il  a  peu  de  goût  pour  le  néologisme  et  ne  pos- 
sède qu'à  un  faible  degré  la  faculté  de  composer  ses  mots  entre  eux.  C'est  pour- 
quoi certaines  expressions,  fort  commodes  en  leur  brièveté,  Tematick,  violivik, 
Tondichtkunst,  n'ont  pu  être  rendues  que  par  despériphases  ;  travail  thématique, 
travail  ou  disposition  des  motifs,  poésie  inusicale.  Niais  ces  difficultés  ne  sont  rien, 
auprès  de  celles  qu'ont  données  au  traducteur  les  citations  de  Wagner,  à  bon 
droit  fréquentes  en  un  pareil  sujet.  Il  sera  récompensé  de  ses  peines,  si  on  veut 
bien  ne  pas  le  rendre  seul  responsable  d'un  embarras  souvent  sans  remède,  et  il 
n'insistera  pas  sur  ce  point,  de  peur  qu'on  ne  l'accuse  de  rancune.  » 

Cette  préface,  que  j'ai  tenu  à  citer,  donne  une  idée  exacte  des  tendances  du 
livre  et  de  son  esprit.  —  H. 

Les    premières  civilisations    :    études   sur    la   préhistoire  et  l'histoire 

jusqu'à  LA  FIN  DE  l'empire    MACÉDONIEN,  PAR  J.     DeMoRGAN,      DÉLÉGUÉ    GÉNÉRAL, 

EN  Perse,  du  ministère  de  l'instruction  publique  (i  vol.  gr.  in-8°,  512  p., 
CHEZ  Leroux).  —  Voici  un  très  savant  ouvrage  dû  à  un  homme  de  grande  auto- 
rité et  consacré  aux  sociétés  primitives.  Nous  n'en  parlerions  pas  dans  une 
Revue  musicale,  si  nous  n'avions  à  regretter  une  lacune. 

M.  de  Morgan  indique  d'abord  les  «  sources  »  où  puise  l'étude  de  la  préhis- 
toire ;  et  ce  premier  chapitre  est  plein  de  notions  curieuses.  Le  domaine  de 
l'histoire  (laquelle  commence  avec  l'apparition  des  documents  écrits)  est  bien 
peu   de  chose,  à  la   suite  de   l'autre.    Goldschmidt   ne   compte   pas    moins  de 
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1.400  millions  d'années  depuis  l'apparition  sur  la  terre  des  êtres  organisés  jus- 
qu'à nos  jours  ;  d'autres  estiment  la  durée  des  temps  géologiques  à  loo  millions 
d'années  seulement  ;  G.  deMortillet  accorde  230  ou  240.000  ans  à  la  durée  des 
temps  quaternaires,  depuis  l'apparition  de  l'homme...  M.  de  Morgan,  plus  pru- 
dent, déclare  qu'il  est  impossible  de  donner  une  évaluation  scientifique  de  l'an- 
cienneté des  faits  examinés.  Analyser  les  chapitres  où  l'auteur  étudie  la  vie  pri- 
mitive en  Egypte,  en  Syrie,  dans  les  empires  des  Assyriens,  des  Mèdes, 
d'Alexandre  le  Grand,..,  serait  sortir  à  la  fois  du  programme  de  cette  Revue  et 
de  notre  propre  compétence.  Cette  science  prodigieuse,  fondée  sur  l'observation, 
me  paraît  admirable,  et  j'aimerais  mieux  être  l'élève  d'un  tel  archéologue  que 
son  contradicteur.  Son  travail  a  pourtant  une  lacune,  que  je  trouverais  natu^ 
relie  dans  le  livre  d'un  professeur  de  Sorbonne  attaché  encore  aux  routines  de 
l'enseignement  universitaire,  mais  qui  m'étonne  dans  l'œuvre  d'un  aussi  grand 
esprit.  Dans  ses  conclusions  (p.  496  et  suiv.),  M.  de  Morgan  caractérise  les  arts 
primitifs  ;  mais  il  ne  parle  que  des  arts  plastiques,  des  arts  du  dessin  ;  il  oublie 
l'art  le  plus  ancien  de  tous,  associé  à  l'exercice  de  la  magie  :  la  musique,  dont  la 
première  forme  est  l'incantation.  IlestimpossiblequeM.de  Morgan  n'ait  pas 
une  idée  un  peu  précise,  fondée  sur  des  monuments  divers,  du  rôle  quasi  uni- 
versel de  la  magie  musicale  chez  les  primitifs  ;  et  nous  aimions  à  penser,  avant 
d'ouvrir  son  livre  magistral,  qu'il  était  plus  qualifié  et  plus  désigné  que  tout  autre 
pour  traiter  ce  si  intéressant  sujet,  —  S. 

Les  fonctions  mentales  dans  les  sociétés  inférieures,  par  L.  Lévy-Bruhl, 

PROFESSEUR  A  LA  SoRBONNE  (l  VOL.  IN-8°,  455  P.,  CHEZ  AlCAN).  —  M.  Lévy- 

Bruhl  est  un  des  esprits  les  plus  nets  et  les  plus  pénétrants  qui  honorent  notre 
enseignement  supérieur.  Le  fil  qui  relie  son  magistral  ouvrage  à  une  Revue 
musicale  est  tellement  ténu,  que  j'ose  à  peine  insister  sur  cet  éloge.  Mais  j'ai  à 
présenter  quelques  observations  critiques  ;  et  peut-être  l'éminent  philosophe 
voudra-t-il  y  arrêter  un  instant  son  attention. 

L'ancienne  philosophie  (système  Victor  Cousin)  étudiait  Vhomme,  —  l'homme 
abstrait,  général,  impersonnel.  La  philosophie  d'aujourd'hui  prétend  étudier 
les  hommes;  et  comme  les  hommes  ne  vivent  pas  à  l'état  de  dispersion  et  d'isole- 
ment, mais  par  groupes  soumis  à  des  lois  communes,  la  philosophie  observe  des 
types  de  sociétés  aussi  nombreux  que  possible.  Comme  il  convient,  elle  commence 
parle  commencement,  c'est  à  dire  par  les  «  primitifs  »,  ou  «  sociétés  inférieures  », 
sauvages  d'Australie,  nègres  d'Afrique,  Indiens  du  Nouveau  Monde,  Esquimos, 
etc..  ;  l'idée  de  «  société  »  dominant  ces  nouvelles  études,  elle  s'attache  à  montrer 
que  tout  ce  qui  est  humain,  —  institutions,  moeurs,  idées,  religion,  fonctions 
mentales,  manière  d'imaginer,  de  penser  et  de  sentir,  —  suppose  une  étroite 
connexité  de  l'individu  avec  un  ensemble,  une  relation  obligée,  ou,  comme  dit 
M.  Lévy-Bruhl  (en  un  sens  plus  technique  et  plus  large),  une  «  participation  ». 
C'est  là  «  sociologie  ». 

Un  tel  programme  de  travail  implique  une  méthode  nouvelle.  Pour  connaître 
les  hommes,  il  ne  suffit  plus  de  se  replier  sur  soi-même  et  de  réfléchir  ;  il  faut 
ouvrir  de  vastes  enquêtes,  faire  des  voyages  ou  lire  les  récits  4e  voyageurs,  obser- 
ver sous  ses  multiples  aspects  la  vie  des  groupes  choisis.  Tâche  écrasante,  gran- 
diose, où  il  faut  accumuler  un  nombre  énorme  de  faits  I  Dès  qu'on  abandonne  le 
point  de  vue  métaphysique  pour  celui  de  l'observation  directe  des  réalités  sociales, 
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on  est  comme  noyé  dans  la  multitude  des  phénomènes  qui,  de  tous  côtés,  sollici- 
tent l'attention.  Le  philosophe,  quittant  sa  nuée  blanche  ou  sa  tour  d'ivoire,  doit 
se  faire  ethnographe,  linguiste,  économiste,  entrer  dans  le  détsiF  de  foat  ce  qui 
concerne  l'agriculture,  l'industrie,  le  commercCv la  religion,  que  sais-je  encore)  En 
lisant  les  premiers  volumes  de  VAnmêe:  s&ci&fogique  où  M.  E.  Durkheim  entre- 
prenait et  dirigeait  dcB  enquêtes  de  ce  genre,  j'étais  stupéfait  de  la  diversité  des 
objets  que  la  «  sociologie  »  étudiait,  et  je  ne  laissais  pas  de  me  dire  :  «  Où  allons- 
nous  ?...  Que  va-î-il  résulter  de  cet  émiettement  >  La  philosophie  actuelle  n'en- 
treprend-elle pas  une  œuvre  qui  est  au-dessus  de  ses  forces,  au-dessus  de  sa 
compétence,  et,  en  tout  cas,  prématurée  ?»  L'Année  sociologique,  cédant  peut- 
être  à  des  réflexions  de  ce  genre,  a  cessé  d'exister  ;  elle  est  remplacée  par  de 
grandes  monographies,  comme  celle  que  vient  de  nous  donner  M.  Lévy-Bruhl. 
Mais,  sous  cette  forme  moins  ambitieuse  et  moins  encyclopédique,  elle 
n'échappe  pas  à  quelques  objections. 

1°  Certes,  on  étonnerait  M.  Lévy-Bruhl  si  on  lui  disait  qu'il  ne  pratique  pas 
la  méthode  d'observation.  Et  cependant,  rien  ne  me  paraît  plus  vrai. 

Son  livre  est  bourré  de  faits  précis  empruntés  à  des  relations  de  voyageurs, 
classés  dans  un  ordre  lumineux  et  rendant  fort  agréable  la  lecture  de  l'ouvrage, 
presque  aussi  intéressant  qu'un  roman;  mais,  ces  faits,  M.  Lévy-Bruhl  les  accepte 
et  les  enregistre  sans  jamais  se  demander  s'ils  sont  bien  exacts,  sans  les  discuter, 
(comment  le  pourrait-il  ?),  sans  les  soumettre  à  la  critique.  C'est  là  le  point 
faible,  —  faiblesse  grave  qui  nous  impose  une  certaine  méfiance  à  l'égard  des 
interprétations  et  des  conclusions,  ou  qui,  en  tout  cas,  exclut  cet  état  d'esprit  si 
nécessaire  au  lecteur  :  la  sécurité.  Nulle  part,  je  ne  vois  M.  Lévy-Bruhl  discuter 
l'exactitude  des  témoignages  sur  lesquels  il  bâtit.  Il  considère  les  dires  des  voya- 
geurs —  lorsqu'ils  concordent  —  comme  au-dessus  de  tout  examen  ;  il  se  borne 
à  en  faire  les  fondements  d'une  théorie  ingénieuse.  Ce  n'est  pas,  à  proprement 
parler,  un  observateur  qui  nous  aide  à  mieux  connaître  les  réalités  de  certaines 
vies  sociales  ;  c'est  un  constructeur  d'idées,  que  dirige  encore,  comme  dans  l'an- 
cienne école,  le  goût  des  systèmes.  Je  crois  ne  rien  forcer  en  usant  de  la  compa- 
raison suivante  : 

Un  instituteur  fait  un  problème  d'arithmétique.  Il  s'agit  de  savoir  à  quel  mo- 
ment se  rencontreront  deux  trains  de  chemin  de  fer  qui,  partis  des  deux  extrémités 
d'une  ligne  (dont  la  longueur  totale  est  donnée)  font  l'un  60  et  l'autre  80  kilomè- 
tres à  l'heure.  Notre  arithméticien  ne  se  préoccupe  nullement  de  savoir  si  les  don- 
nées du  problème  sont  des  réalités,  et  s'il  y  a  bien,  sur  une  ligne  de  telle  longueur, 
deux  trains  qui  vont  à  la  rencontre  l'un  de  Tautre  en  faisant  60  et  80  kilomètres. 
Tout  cela  lui  est  indifférent.  L'important  pour  lui,  c'est,  étant  «  donnés  »  certains 
faits  déterminés,  d'en  tirer  la  conséquence  logique.  —  C'est  exactement  ce  que  me 
paraît  faire  M.  Lévy-Bruhl  :  Etant  «  donnés  »  tels  et  tels  témoignages  de  voyageurs  qui 
ont  observé  les  sauvages  ou  demi-civilisés,  il  nous  dit  (avec  une  logique,  une  finesse 
et  un  art  d'ailleurs  admirables)  les  conclusions  qu'on  en  peut  tirer  pour  édifier 
tin  système  sur  «  les  fonctions  mentales  dans  les  sociétés  inférieures  ».  Ce  sys- 
tème, il  le  bâtit  avec  une  maestria  pleine  d'aisance,  en  homme  qui  a  l'habitude 
de  résoudre  les  problèmes  les  plus  difficiles  ;  mais  c'est  une  œuvre  de  pure 
logique.  On  le  regrette.  Car  la  «  donnée  »  qui,  dans  un  problème  d'arithmétique, 
n'a  qu'un  intérêt  de  convention,  est  ici  la  chose  la  plus  intéressante,  celle  qui 
suffirait  à  déterminer  l'objet  de  l'étude  entreprise. 
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J'ose  dire  que  M.  Lévy-Bruhl,  malgré  les  documents  dont  son  livre  est  rempli, 
a  un  certain  mépris  des  faits.  Il  touche  à  peine  la  terre  du  pied  et  retourne  bientôt  à 
son  véritable  élément,  celui  des  philosophes-aviateurs.  Ainsi,  je  lis  à  la  page  15,4: 
«  Pour  l'esprit  observateur  de  l'indien  Klamath,  dit  M.  Gatschet  dans  son  excel- 
lente grammaire  de  la  langue  klamath...  ».  J'ignore  absolument  la  langue  kla- 
math et  la  grammaire  que  lui  a  consacrée  M.  Gatschet;  mais,  vraiment,  une 
telle  appréciation  fait  sourire!  Un  travail  de  linguistique  —  surtout  quand  les 
documents  étudiés  ne  sont  pas  fixés  par  l'écriture,  comme  c'est  probablement  le 
cas  —  peut-il  être  jugé  ainsi,  en  passant,  comme  chose  accessoire?  Et  c'est  bien 
là,  jecrois,  qu'apparaît  la  faiblesse  delà  «sociologie».  Elle  admet,  de  confiance, 
une  multitude  de  choses  dont  l'appréciation  échappe  à  sa  compétence.  Elle  ferait 
mieux,  en  bon  nombre  de  cas,  de  passer  la  main  aux  spécialistes  et  de  s'abste- 
nir. 

Ce  n'est  pas  une  vaine  querelle  que  je  cherche  à  M.  Lévy-Bruhl  en  lui  repro- 
chant de  manquer  de  critique.  J'ai  pu  observer  par  moi-même  quelles  déforma- 
tions dangereuses  subissaient  les  faits  lointains  en  passant  par  des  témoignages 
qui  semblent  les  confirmer.  Il  y  a  quelques  années,  étudiant  la  musique  des 
primitifs,  j'avais  puisé  dans  ces  récits  de  voyages,  dont  tout  le  monde  use  et 
abuse,  certaines  idées  sur  la  mentalité  des  nègres  du  Dahomey  ;  j'ai  pu  m'entre- 
tenir  ensuite  de  vive  voix,  sur  le  même  sujet,  avec  deux  Français  qui  revenaient 
d'Afrique  :  M.  le  D*"  Joyeux,  médecin  de  l'assistance  indigène,  et  l'officier  R.,  qui 
revenait  de  Fort-Bretonnet.  Au  cours  de  nos  conversations,  ces  deux  témoins 
n'ont  pas  contredit  de  façon  formelle  ce  que  j'avais  lu  dans  les  livres  imprimés  ; 
mais  ils  m'ont  parlé  des  mêmes  faits  avec  des  nuances  telles  que  ma  manière 
de  voir  en  a  été  sérieusement  modifiée,  et  que  je  me  suis  arrêté  net  au  seuil 
d'une  généralisation  que  je  trouvais  séduisante. 

2°  Je  signalerai  une  lacune  d'un  autre  ordre.  Ce  qui  manque  à  la  plupart 
des  philosophes  français  s'occupant  de  sociologie  (au  moins  ceux  que  je  connais  !), 
c'est  le  goût  et  le  sentiment  des  choses  de  l'art  ;  et  je  regrette  d'avoir  à  formuler 
cette  critique  en  parlant  du  très  bel  ouvrage  de  M.  Lévy-Bruhl. 

Comment  se  fait-il  que,  parlant  des  primitifs,  et  consacrant  même  plusieurs 
pages  au  rôle  si  important  de  la  magie  dans  leur  vie  publique  et  privée,  il  ne 
dise  rien  de  la  musique  ?  Lui  qui  félicite  Cushing  d'être  allé  vivre  chez  les  Zunis 
pour  bien  les  observer  et  les  connaître  en  se  faisant  d'abord  une  mentalité 
comme  la  leur,  ignore-t  il  que  pareil  acte  de  courage  scientifique  et  humani- 
taire a  été  accompli  par  une  miss  Fletcher,  par  une  miss  Curtiss  chez  les 
Indiens  du  Nord  de  l'Amérique,  et  que  ces  deux  femmes  admirables  ont  rap- 
porté de  leur  séjour  chez  leurs  frères  «  inférieurs  »  les  plus  abondants  et  les  plus 
précieux  documents  de  magie  musicale  ?  Les  primitifs  sont  avant  tout  des  êtres 
d'imagination  et  de  sentiment;  c'est  pourquoi  l'incantation  joue  un  si  grand 
rôle  dansleur  vie  pratique.  Il  est  fâcheux  que  M.  Lévy-Bruhl  n'ait  pas  consacré  à 
cette  partie  nécessaire  de  son  travail  les  qualités  de  finesse  et  de  pénétration 
que,  partout  ailleurs,  il  a  montrées  si  brillamment.  —  J.  C. 

-  Cours  Chevillard-Lamoureux (succursale  du  xvi^  arrondissement,  15g,  rue 
DE  LA  Pompe).  —  Au  moment  de  la  rentrée,  nous  recommandons  particulière- 
ment ce  cours,  où  le  chant,  la  diction  et  la  déclamation,  le  violoncelle,  le  violon, 
la  harpe,  la    mandoline,    sont    enseignés    par    des  maîtres   éprouvés,   et  où- 
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M™^  Lucy  Vauthier,  le  professeur-compositeur  si  estimé,  dirige  personnellament 
un  cours  de  solfège  (cours  enfantin  et  du  2^  degré),  un  cours  de  piano  un 
cours  de  déchiffrage  (destiné  aux  chanteurs),  et  des  séances  de  musique  d'en- 
semble à  2  pianos,  4  et  8  mains,  et  avec  chant  et  instruments  ;  enfin  des  leçons 
d'harmonium  et  de  clavecin.  Les  prix  peu  élevés  et  la  qualité  des  professeurs 
rendent  le  cours  Ghevillard-Lamoureux  extrêmement  précieux. 

Michel  Brenet  :  Les  Musiciens  de  la  Sainle-Ckapelle  du  Palais  (publication  de 
la  Société  internationale  de  musique  :  section   de  Paris). 

Voici  un  livre  excellent  et  tel  qu'on  pouvait  l'attendre  du  zèle  infatigable  et 
de  l'érudition  laborieuse  de  l'auteur.  Tel  qu'il  est,  il  renferme  en  près  de  quatre 
cents  pages  une  masse  considérable  de  documents,  pour  la  plus  grande  part 
inédits,  et  de  nature  à  fournir  d'innombrables  éclaircissements  sur  la  plupart 
des  maîtres  qui,  aux  xvi'et  xvii'^  siècles  surtout,  ont  illustré  notre  école  française. 
Les  musicologues  qui  s'intéressent  à  notre  art  national  l'attendaient  avec,  impa- 
tience. Il  constituera  pour  eux  un  instrument  de  travail  extrêmement  précieux, 
dont  aucun  ne  saurait  désormais  se  passer. 

Comme  le  rappelle  M.  Michel  Brenet  dès  le  début  de  sa  préface,  1  importance 
des  services  rendus  à  l'art  musical  par  les  anciennes  maîtrises  est  un  fait  trop 
connu  pour  qu'il  soit  nécessaire  d'y  insister.  Entre  toutes,  la  Sainte-Chapelle 
du  Palais,  à  Paris,  tient  justement  la  première  place.  «  Fondée  par  saint  Louis 
pour  servir  de  reliquaire  à  la  couronne  d'épines  et  aux  fragments  delà  vraie 
croix,  maintenue  pendant  toute  la  durée  de  la  monarchie  sous  la  protection 
immédiate  des  rois  et  sans  cesse  enrichie  par  eux  de  nouveaux  dons,  elle  était 
pourvue  de  ressources  musicales  équivalentes  au  luxe  de  son  architecture,  de 
son  trésor  et  de  ses  cérémonies.  »  Et  de  fait,  pendant  toute  la  durée  de  l'ancien 
régime,  la  seconde  moitié  du  xviii''  siècle  peut-être  exceptée,  il  est  peu  de  maîtres 
de  notre  école  qui  ne  lui  doivent  quelque  chose.  Les  uns  y  furent  formés  à  l'art 
musical  en  qualité  d'enfants  de  chœur;  d'autres  y  exercèrent  les  fonctions  de 
chantres  ou  de  maîtres  de  chapelle;  d'autres  enfin  y  trouvèrent,  dans  les  cano- 
nicats  laissés  à  la  collation  des  rois,  la  juste  récompense  des  services  rendus  en 
d'autres  charges  artistiques.  L'histoire  musicale  de  la  Sainte-Chapelle  est  donc 
un  des  plus  brillants  chapitres  de  l'histoire  deTancienne  musique  française.  Mais, 
ainsi  que  le  remarque  très  Justement  M.  Michel  Brenet,  tandis  que  la  descrip- 
tion architecturale  delà  Sainte-Chapelle  ou  son  histoire  ecclésiastique  et  admi- 
nistrative, ont  fait  l'objet  de  travaux  considérables,  soit  anciens,  soit  modernes, 
ancune  étude  spéciale,  jusqu'ici,  n'avait  été  essayée,  relativement  à  son  histoire 
musicale.  Nous  ne  nous  en  étonnerons  point,  étant  donné  le  peu  de  souci  que 
les  Français  d'autrefois  —  pour  ne  point  dire  ceux  d'aujourd'hui  —  ont  toujours 
marqué  pour  l'histoire  de  la  musique  en  général  et  particulièrement  de  la  leur. 
Nous  ne  nous  en  étonnerons  point,  mais  nous  nous  féliciterons  de  ce  qu'un  musi- 
cologue consciencieux  et  perspicace  soit  enfin  venu  combler  cette  lacune. 

M.  Michel  Brenet  s'est  simplement  proposé,  en  ce  beau  travail,  de  réunir  et 
de  coordonner  tous  les  documents  se  rapportant  à  son  sujet  :  autrement  dit  de 
dépouiller  toutes  les  séries  d'archives  provenant  de  la  Sainte-Chapelle  ou  sus- 
ceptibles de  fournir  quelques  renseignements.  Ce  que  représente  de  travail  et  de 
patience  un  pareil  dépouillement  mené  avec  une  rigueur  et  une  méthode  admi-» 
râbles,  tous  ceux  qui  ontla  moindre  expérience  de  ces  recherches  le  comprendront 


PUBLICATIONS    NOUVELLES  44  I 

sans  peine.  Et  les  autres  s'en  pourront  faire  quelque  idée  quand  ils  sauront  que 
les  indications  d'ordre  musical  se  trouvent  naturellement  mûlées  dans  ces  innom- 
brables registres  avec  une  infinité  d'autres,  inutiles  pour  le  sujet,  et  qu'il  faut 
parcourir,  la  plume  à  la  main,  de  nombreuses  pages,  fastidieuses  et  de  lecture 
ordinairement  pénible,  pour  tirer  de  ce  fatras  cinq  ou  six  lignes  dont  on  puisse 
faire  état.  C'est  un  travail  de  patience  dont  beaucoup  sont  rebutés,  et  plus  d'un, 
parmi  ceux  qui  pour  leurs  travaux  futurs  utiliseront  le  précieux  répertoire  que 
M.  Michel  Brenet  a  rédigé  pour  eux,  devra  convenir  qu'il  eût  été  incapable  de 
mener  jusqu'au  bout  une  tâche  aussi  considérable. 

Quoi  qu'il  en  soit,  depuis  l'an  1299,  où  se  rapporte  la  plus  ancienne  mention 
musicale  contenue  dans  les  documents  qui  ont  subsisté,  jusqu'au  27  mars  1792, 
où  le  «  Bureau  de  liquidation  de  la  Commission  municipale  d'administration  des 
biens  nationaux  »  déposa  un  projet  de  règlement  du  traitement  des  chanoines, 
chapelains  et  clercs  de  la  Sainte-Chapelle,  nous  sommes  assurés  d'avoir  ici, 
dans  un  ordre  commode,  la  collection  de  toutes  les  indications,  fût-ce  les  plus 
infimes,  sur  le  personnel  musicien,  les  exécutions,  les  maîtres,  les  artistes  et 
les  enfants  de  choeur.  Sous  ce  rapport  et  sauf  le  cas,  bienimprobable,  de  la  décou- 
verte de  quelque  document  inédit  et  que  ne  recèlent  point  les  dépôts  publics, 
l'œuvre  est  définitive  et  complète. 

J'entends  que  d'aucuns  regretteront  la  forme,  à  leur  gré  trop  impersonnelle, 
que  l'auteur  a  choisie.  Ils  eussent  préféré  qu'au  lieu  de  se  borner  trop  modes- 
tement à  réunirdes  documents, M.  MichelBrenet  eût  écrit  une  histoire  véritable: 
c'est  à-dire  eût  réuni,  dans  un  ensemble  de  forme  littéraire,  la  substance  de  ses 
recherches,  se  réservant  d'en  disposer  à  part  les  multiples  références.  Certes, 
personne  mieux  que  M.  Michel  Brenet  n'était  plus  capable  d'écrire  cette  histoire. 
Ses  beaux  travaux  antérieurs  nous  en  fournissent  l'assurance  certaine.  Et  peut- 
être,  ce  faisant,  ce  nouveau  travail  eût-il  atteint  plus  aisément  le  grand  public. 

Mais  il  y  a  toujours  quelque  impertinence  à  quereller  un  écrivain  sur  le  plan 
de  son  livre.  Alors  qu'il  nous  apporte  un  ouvrage  excellent,  pourquoi  vouloir 
qu'il  eût  procédé  d'autre  sorte  et  se  persuader  qu'ainsi  son  effort  eût  produit 
un  résultat  meilleur  ?  La  sagesse  n'est-elle  point  de  se  contenter  de  ce  qui  nous 
est  offert  et  de  prendre  plaisir  et  profit  à  ce  qui  vient  apporter  l'un  et  l'autre  ? 

Car  ce  serait  se  tromper  grandement,  que  croire  ce  livre  dénué  d'agrément, 
malgré  sa  forme  rigoureuse  et  précise  de  répertoire  chronologique.  Beaucoup 
de  ces  documents,  cités  in  extenso  à  leur  date,  sont  extrêmement  curieux  et  inté- 
ressants, par  eux-mêmes  et  indépendamment  de  ce  qu'ils  présentent  d'instructif. 
Pour  n'en  citer  qu'un  seul,  voici,  dès  le  début,  un  règlement  de  la  maîtrise,  le 
premier  de  tous.  Il  remonte  à  1350.  Et  ces  quelques  pages  de  vieux  français 
naïf  évoquent  mieux  que  les  périodes  les  plus  achevées  tout  un  monde  disparu. 
Rien  n'y  manque.  Nous  y  voyons  les  enfants  avec  leur  maître  de  musique  et 
leur  maître  de  grammaire,  le  «  varlet  bon  et  honneste  »  et  la  «  chamberière 
assez  ancienne  »  chargés  du  service.  Nous  savons  l'emploi  de  leur  temps,  nous 
assistons  à  leurs  leçons.  Nous  comptons  les  pièces  du  trousseau  que  le  roi  leur 
fournit  :  «  deux  paires  de  robes  à  Pasques  et  à  la  Toussaint,  c'est  assavoir  : 
cote,  seurcot  et  housse  longues  et  deux  chaperons,  et  en  yver,  à  la  Toussains, 
aucune  foiz  mantel  au  lieu  de  housse,  le  seurcot  et  les  chapperons  fourrez' 
d'aignaux  blancs.  »  Nous  les  suivons  quand,  sous  la  conduite  vigilante  de  leurs 
maîtres,  ils  vont  chaque  jour,  «  honnestement  »,  de  leur  hôtel  en  l'église,  ou 
R.  M.  2 
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par  la  ville  s'ils  doivent  chanter  devant  «  le  Roy,  la  Royne,  Monseigneur  le 
Dauphin  ou  autres  de  nosseigneurs  de  France  »,  les  seuls  qui  puissent,  hors 
de  la  Sainte-Chapelle,  jouir  de  leurs  talents  musicaux.  Nous  les  suivons  encore 
à  leurs  récréations  qu'ils  doivent  prendre  «  devant  leur  hostel  au  long  de  la 
court,  sans  passer  le  ruissel  ne  le  coing  a  aler  vers  Saine».  Détails  précis,  mais 
qui  ne  sont  point  inutiles,  «  car  tousjours  se  élargissent  voulentiers  enfans  en 
ce  qui  leur  est  plaisant  et  pour  ce,  leur  doit-on  bailler  moins.  » 

Ces  scènes  pittoresques  s'évoquent  nombreuses  à  la  lecture  des  documents 
authentiques.  L'art  du  rédacteur  n'y  saurait  rien  ajouter.  Je  ne  sais  même  si 
parfois,  retouchés  par  une  main  moderne,  certains  tableaux  ne  perdraient  pas 
quelque  chose  de  leur  naïveté  piquante.  Par  exemple,  les  démêlés  continuels  du 
maître  de  chapelle,  vers  1645,  avec  les  chanoines  et  le  trésorier.  Pour  grand 
musicien  qu'il  fût,  cet  Artus  Auxcousteaux  n'en  était  pas  moins  un  homme 
irascible,  violent,  désordonné  :  pour  tout  dire  un  personnage  assez  mal  gra- 
cieux. Et  la  concorde,  non  plus  que  la  discipline  et  la  décence,  ne  régnaient  pas 
en  ces  temps-là  autour  du  parvis.  Ce  sont  là  déjà  personnages  du  Lutrin,  un  peu 
plus  poussés  en  couleur  seulement,  qui  évoluent  tumultueusement  au  cours  des 
procès-verbaux  impassibles  du  greffier  du  chapitre. 

Ces  pages  plaisantes  suffisent,  au  delà,  à  l'agrément  du  lecteur  qui  ne  cher- 
cherait dans  ce  livre  que  le  divertissement  de  quelques  instants.  Je  n'ai  pas 
besoin  de  dire  que  ceux  qui  sont  curieux  aussi  de  renseignements  biographiques 
exacts  y  trouveront  amplement  leur  compte.  Ils  n'auront  point  la  peine  de  réunir 
eux-mêmes  en  un  tout  les  indications,  souvent  minimes  en  tant  qu'isolées,  qui  se 
trouvent  dispersées  suivant  les  exigences  d'une  exacte  chronologie.  Pour  tous 
les  noms  d'artistes  cités  —  et  ils  sont,  grands  ou  petits,  nombreux  en  plus  de 
quatre  siècles  —  M.  Michel  Brenet  a  judicieusement  pensé  qu'il  ne  convenait 
pas  de  se  borner  aux  seuls  documents  provenant  de  la  Sainte-Chapelle.  La 
plupart,  en  effet,  n'y  ont  passé  qu'une  partie  de  leur  carrière.  Il  est  aisé  de  le 
comprendre,  puisque  cette  maîtrise  éminenteen  a  formé  beaucoup  qui  exercèrent 
plus  tard  leur  art  en  d'autres  endroits  ;  et  elle  en  a  appelé  tout  autant  qui 
s'étaient  déjà  distingués  par  ailleurs.  A  la  dernière  mention  du  nom  de  chaque 
musicien  une  note  substantielle  vient  donc  grouper  tout  ce  qu'on  sait,  sur  lui, 
d'autre  part.  Et  nul  musicologue  n'est,  sur  nos  origines  musicales,  documenté 
aussi  amplement  et  aussi  sûrement  que  l'auteur  de  ce  livre.  Il  y  a  donc,  en  ces 
pages,  la  matière  d'un  véritable  dictionnaire  des  musiciens,  moins  vaste,  bien 
entendu,  que  celui  de  Fétis  ou  de  tout  autre,  mais  autrement  sûr  et  autrement 
digne  de  confiance.  En  appendice  enfin,  quelques  notices  plus  étendues  ont  été 
consacrées  à  un  petit  nombre  d'artistes  qui  durent  cette  fortune  à  leur  mérite 
plus  grand  ou  à  la  chance  qu'ils  eurent  d'être  plus  fréquemment  cités  par  leurs 
contemporains.  Pierre  Certon  (entre  15 10  et  1570),  Jean  de  Bournonville 
(15. ..-1632),  Nicolas  Formé  (1567-1638),  Eustache  Picot  (1575-1651),  Artus 
Auxcousteaux  (1600  ?-i655  ?),  Thomas  Gobert  (160. ..-1672),  Etienne  Loulié 
(1655  ?-i707?),  René  OuvRARD  (1624-1694),  Marc-Antoine  Charpentier  (1634  ?- 
1704),  Marin  de  La  Guerre  (1658-1704),  Nicolas  Bernier  (1664-1734),  François 
de  La  Croix  (1683-1759)  ;  tels  sont  ces  douze  privilégiés.  Les  notes  biogra- 
phiques qui  leur  sont  consacrées  renferment  beaucoup  de  détails  inédits  et 
d'indications  très  précieuses   que  l'on   chercherait  vainement  ailleurs. 

Je  pense  qu'il  est  superflu  de  dire  que  le  livre  de  M.  Michel  Brenet,  très  élé- 
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gamment  présenté,  est  pourvu  d'un  index  soigneusement  établi  et  qui  rendra  les 
recherches  rapides  et  commodes.  Une  belle  reproduction  d'un  curieux  dessin 
inédit,  tiré  d'un  manuscritdela  Bibliothèque  nationale  (Pr.  gi  52),  et  représentant 
l'orgue  de  la  Sainte-Chapelle,  construit  sous  ilenri  11,  enrichit  ce  volume  qui 
fait  vraiment  honneur  à  l'érudition  musicologique  française. 

Henri  Quittard. 
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III 

Cependant  le  vieux  Nicolas  Gounod,  dernier  fourbisseur  du  roi,  qui  n'était 
pas  mort  au  début  de  la  Révolution,  comme  on  l'a  cru  jusqu'ici,  devait  mener, 
rue  des  Orties,  une  existence  morne,  à  laquelle  les  événements  contemporains 
venaient  apporter  des  diversions  parfois  terribles.  Ce  furent  d'abord  les  journées 
des  5  et  6  octobre  1789  et  le  retour  de  la  famille  royale  aux  Tuileries,  suivi  de 
Tordre  donné  le  18,  par  le  roi,  à  toute  personne  occupant  des  logements  au 
Louvre  ou  dans  les  maison  royales,  voisines  du  Louvre  et  des  Tuileries,  de 
les  évacuer  dans  le  délai  quisera  fîxé  par  le  grand  maréchal  des  logis  du  roi  (i). 
L'administration  poursuit  immédiatement  «  l'exécution  des  ordres  donnés  par 
le  Roi  le  18  de  ce  mois  pour  ramener  au  service  de  Sa  Majesté  et  de  ses  divers 
officiers,  à  raison  de  la  résidence  prise  à  Paris,  les  Logemens  de  grâce  con- 
cédés par  Sa  Majesté  dans  les  édifices  voisins  de  son  château  du  Louvre  et  du 
Palais  des  Tuileries  »,  écrit  Cuvillier  au  peintre  Doyen,  le  2 1  octobre.  Toutefois, 
«  les  susdits  ordres  du  18  ont  été  quanta  présent  et  provisoirement  modifiés 
en  faveur  de  ceux  qui  comme  vous  sont  brevetés  d'un  logement  de  la  Gallerie, 
et  dont  l'entière  évacuation  était  d'abord  entrée  dans  les  vues  de  l'adminis- 
tration. Mais  je  dois  vous  ajouter  qu'une  condition  précise  et  absolue  de  la  fa- 
veur que  Sa  Majesté  se  porte  à  vous  accorder  est  qu'en  proportion  du  logement 
dont  vous  jouissez,  et  sur  les  dispositions  qui  seront  réglées  par  M.  le  Grand 
Maréchal,  vous  fournirez  l'habitation  à  celui  ou  ceux  qui  vous  présenteront  ses 
mandats  (2)  ». 

Chargé  de  recueillir  les  déclarations  demandées  aux  habitants  des  galeries, 
Doyen  reçoit  du  vieux  fourbisseur  la  lettre  suivante,  la  seule  que  nous  ayons 
retrouvée  émanant  de  lui,  et  qui  peut-être  est  autographe,  étant  donnée  l'écriture 
fine,  précise,  presque  dessinée,  que  pouvait  avoir  Nicolas  Gounod.  La  signa- 
ture, en  tout  cas,  est  autographe  et  identique  à  une  autre  qui  figure  dans  une 
pétition  de  1774. 

«  Monsieur, 

«  Suivant  la  demande  que  vous  m'avez  faite  de  vous  donner  mon  nom,  qua- 
litez  Et  mon  âge,  ainsy  que  Celle  des  Personnes  quy  demeure  avec  moi,  J'y 
satisfaye. 

(i)  Tntity, Répertoire  général  des  sources  manuscrites  de  l'Hist.  de  Paris  pendant  la  Révolution, 
t.  I,  995.  (Cf.  Arch.  Nat.  O'  161,  f.  241.) 
(2)  Arch.  ^ii.i  Séquestre,  T,  714.  Inventaire  des  Papiers  deDoyen,  peintre  émigré. 
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«  Mon  nom  est  Gounod  artiste  Brevetée   du   Roi  demeure   aux   Galleries   du 
L'ouvre  dans  soixante  Et  dix  neufvieme  années,  Et  perclus  de  Puis  dix  huit  ans, 
L'es  noms  et  âges  des  Personnes    qui  demeure  Chez  moy  sont 
«  La  veuve  Lafraye  ouvrierre  en  Linge,  âgée  de  Soixante  Et  douze  ans, 
«  Pierre  Leclerc  mon  domestique  âgée  de  quarante  deux  ans 
«  Plus  de   (szc)  sieur  Ci  rot  maître  orloger  âgée  de  Cinquante  Cinq  ans.    Pas- 
sager Netant  Point  a  demeure, 

«  Déclare  que  le  Présent  Certificat  Est  Véritable,  Et  conforme  a  La  demande 
quy  m'a  Eté  faitte,  Par  Monsieur  Doyen,  que  J'ay  L'honneur  d'assurer  de  mon 
Proffond  Respect, 

«  Signez  :  Gounod. 
«  Ce  25  octobre    1789  (i).  » 

Après  le  retour  de  la  famille  royale,  ce  furent  l'installation  de  l'Assemblée 
aux  Tuileries,  puis  la  journée  du  Dix-Août  1792,  après  laquelle  les  galeries  du 
Louvre,  d'où  il  avait  été  tiré  sur  le  peuple,  attirèrent  sans  retard  l'attention  des 
Députés.  Dès  le  12,  «  l'an  4^  de  la  Liberté  »,  ils  décrètent  «  que  le  ministre  de 
l'intérieur  fera  vider  sous  trois  jours  les  logements  du  Louvre  qui  sont  occupés 
par  des  particuliers  privilégiés  qui  servoient  dans  la  maison  du  Roi,  et  qu'il  n'y 
sera  logea  l'avenir  que  les  artistes  et  les  fonctionnaires  publics  qui  y  logent  ac- 
tuellement ». 

Et,  comme  ils  ont  été  soupçonnés  d'avoir  tiré  sur  le  peuple,  les  habitants  des 
galeries  protestent  auprès  de  la  municipalité  de  Paris,  qui  fait  aussitôt  pla- 
carder l'affiche  suivante  sur  les  murs  de  la  capitale  : 

«MUNICIPALITÉ  DE  PARIS. 

(.(EXTRAIT  du  Registre  des  délibérations  du  Conseil  général   des  Commissaires 

de  la  Majorité   des  Sections. 
«  Du  14  août  1792,  l'an  4"  de  la  Liberté  et  le  Premier  de  l'Egalité. 

«  AVIS. 

«  Ce  seroit  avec  justice  que  le  courroux  du  Peuple,  tomberoit  sur  les  Citoyens 
qui  habitent  les  galeries  du  Louvre,  s'ils  avoient  eu  part  aux  crimes  qui  ont  eu 
lieu  contre  lui  le  Dix  Août. 

«  Les  logemens  habités  par  ces  Artistes,  recompenses  des  talens  et  des  ser- 
vices qu'ils  ont  rendus  à  la  Patrie,  n'ont  aucune  communication  avec  la  galerie 
supérieure  d'où  ses  ennemis  ont  fait  feu  sur  lui. 

«  La  Commune  de  Paris  regarde  comme  un  devoir  de  préserver  le  Peuple 
d'une  telle  erreur,  et  de  manifester  l'estime  qu'elle  porte  à  ces  Citoyens. 

«  Martin,  Président. 
«  Paris,  Secrétaire.,  par  intérim  (2).   » 

(i)  Arch.  Nat.,  Séquestre,  T,  714.  Je  dois  la  communication  de  ce  document  unique,  dont 
l'orthographe  a  été  conservée,  à  l'obligeante  érudition  de  M.  Paul  d'Estrées.  Une  autre  signature 
d'Antoine  Gounod  figure  au  bas  d'une  pétition  collective,  du  29  mai  1774,  en  faveur  de  Nicolas 
Desportes,  à  Monseigneur  Terray,  controlleur  gênerai  des  Finances  et  directeur  des  bâtiments  du 
Roy.  Parmi  les  seize  signataires,  on  remarque.  Le  Roy,  de  l'Académie  des  Sciences,  Chardin, 
Vernet,  Lagrenée,  Restout,  Roëttiers,  Vien,  de  La  Tour,  Gounod,  etc. 

(3)  Bibl.  Nat.,  Mss.  fr.,  nouv.  acq.  2691,  fol.  32,  33,  34  et  36  (4  exemplaires)» 
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Le  décret  du  12  août  est  alors  rapporté  et  le  16,  l'Assemblée,  saisie  d'un  pro- 
jet de  décret  sur  la  conservation  des  logements  des  Artistes  au  Louvre,  décrète 
d'urgence  que«  les  Secrétaires  des  Académies,  les  Professeurs,  lesSavans,  Gens 
de  lettres  ou  Artistes  qui,  à  ce  titre,  ont  obtenu  des  Logemens  au  Louvre,  les 
conserveront  provisoirement  jusqu'à  ce  que  le  plan  d'organisation  d'Instruc- 
tion publique  ait  été  décrété  et  mis  en  activité  (i)  ».  Le  décret  à  peine  voté,  les 
habitants  du  Louvre  en  faveur  desquels  il  est  rendu,  expriment,  au  nombre  de 
trente-deux,  leur  gratitude,  dans  l'adresse  suivante  : 

N"  18  «  16  août  matin. 

«  Les  Artistes   du   Louvre  et  des  Galleries 
A    VAssemblée  Nationale. 

(.(  Législateurs, 

«  Les  artistes  très  sensibles  à  la  glorieuse  exception  que  vous  venez  de  pro- 
noncer en  faveur  des  Sciences  et  des  Arts,  en  les  distinguant  de  ceux  que  votre 
juste  sévérité  a  expulsé  du  palais  national,  viennent  vous  remercier,  du  bienfait 
que  vous  leur  accordez  en  les  maintenant  dans  cet  asile  honorable,  et  plus 
encore  de  la  manière  éclatante  dont  vous  avez  discerné  leur  cause,  d'avec  celle 
de  ces  hommes  pervers  qui  viennent  de  mettre  le  comble  à  leur  audace  ;  en 
tirant  lâchement  des  fenêtres  de  ce  palais  sur  un  peuple  généreux,  qui  bravait 
tous  les  dangers  pour  la  liberté  et  l'égalité. 

«  Ce  Peuple  a  jugé  les  artistes  qui  ont  leur  logement  au  Louvre,  et  aux  Gal- 
leries du  f-^ouvre  incapables  de  ce  crime  atroce,  qui  s'est  commis  autour  d'eux 
et  au-dessus  de  leur  Teste,  par  la  grande  gallerie  ;  avec  laquelle  ils  n'ont  aucune 
communication. 

«  Il  a  respecté  nos  paisibles  demeures,  notre  existence  seule  prouve  notre 
innocence. 

«  Représentants  du  peuple,  vous  avez  confirmé  par  votre  décret  son  Juge- 
ment, et  vous  nous  rendez  L'honneur  qui  ne  nOus  est  pas  moins  précieux 
que  La  Vie. 

«  Notre  reconnaissance  égale  ce  grand  bienfait  (2).   » 

Le  premier  signataire  de  cette  adresse  était  «  Lagrenée  Laîné,  ancien 
Directeur  de  l'Académie  de  Rome»  et  immédiatement  au-dessous,  doyen  des 
habitants  du  Louvre,  signait,  d'une  main  ferme  encore,  le  dernier  fourbi^seur 
du   roi. 

Une  dernière  alerte,  avant  l'expulsion  définitive  par  Napoléon,  devait  encore 
agiter  les  artistes  du  Louvre,  vers  la  fin  de  la  même  année.  Le  27  novembre,  le 
Comité  d'aliénation  faisait  rendre  un  nouveau  décret  sur  l'administration  des 
Maisons  et  Domaines  de  la  Liste  civile,  dont  l'article  i""  décidait  que  «  tous  les 
traitemens,...  et  autres  émoluemens...  dans  le  Louvreet  les  Tuileries,  cesseront 
entièrement  le  31  décembre  ».  Mais  un  second  article  ajoutait  :  «  A  la  même 
époque,  tous  les  personnes  qui  avoient  leur  logement  dans  lesdits  maisons  et 
domaines,  seront  tenus  de  les  évacuer  et  de  remettre  les  lieux  en  bon  état  tels 


(i)  Procès-verb.  de  l'Assemblée  législative,   10-17  août   1792,  p.  116. 
(2)  Arch    Nat.,  C  161,  n»  353.  Pétitions  envoyées  à  l'Assemblée. 


440  UNE    FAMILLE    d'aRTISTES   :    LES    GOUNOD 

qu'ils  leur  ont  été  livrés.  Sont  exceptés  de  la  présente  disposition  les  personnes 
auxquelles  les  logemens  du  Louvre  ont  été  réservés  par  les  décrets  des  12  et 
16  août   dernier   (i)   »• 

Une  contemporaine  du  père  de  Charles  Gounod,  la  soeur  de  Carie  Vernet 
sans  doute,  a  laissé  sur  Nicolas  Gounod  et  Louis  François,  son  fils,  quelques 
pages  intéressantes  qui  nous  font  pénétrer  un  instant  dans  ce  milieu  d'artistes 
logés  au  Louvre,  à  la  fin  du  xvm^  siècle. 

«  M.  Gounod,  dit-elle,  avait  dans  ma  tendre  enfance  quatre-vingt-dix  ans. 
Perclus  de  tous  ses  membres,  il  était  toujours  assis  dans  un  grand  fauteuil 
roulant,  devant  lequel  était  fixée  une  petite  table,  attachée  aux  bras  mêmes  de 
son  fauteuil  ;  pour  se  distraire,  il  me  faisait  souvent  placer,  de  différentes  ma- 
nières, des  cartes  sur  cette  table. 

«  Il  avait  conservé  les  anciennes  traditions  du  costume.  Une  robe  de  chambre 
à  grands  ramages  et  une  coiffe  de  nuit  portant  une  garniture  dans  le  haut  et  un 
ruban  de  soie  decouleur  dans  le  bas  composaient  sa  tenue. 

«  Son  fils  (le  père  de  M.  Ch.  Gounod)  avait  pour  lui  les  soins  et  attentions 
les  plus  tendres,  tfabitué  très  jeune  à  la  vie  sédentaire  qu'exigeait  l'état  de 
santé  de  son  père,  il  avait  étudié  la  peinture  avec  le  mien  chez  M.  Lépicié  ; 
mais,  voulant  consacrer  tous  ses  moments  à  son  malade,  il  s'était  mis  à  la  gra- 
vure, pensant  qu'il  pourrait  travailler  près  de  lui. 

«Le  logement  avait  été  accordé  à  M.  Gounod  comme  étant  le  premier  four- 
bisseur  de  son  époque  et  portant  le  titre  de  «  fourbisseur  du  roi  ».  Peut-être 
avait-il  hérité  de  cette  munificence  royale  de  son  père,  car  il  était  le  seul  qui 
eût  conservé  au-dessus  de  sa  porte,  dans  la  galerie  intérieure,  une  inscription 
faisant  connaître   son   nom  et  sa  qualité.  Cette  inscription  était  ainsi  conçue  : 

«    GOVNOD    FOVKBISSEVR  DV    ROI. 

«  Je  ne  me  serais  peut-être  pas  souvenue  de  cette  espèce  d'enseigne,  si  ces 
V  à  la  place  des  U  ne  m'eussent  toujours  paru  singuliers  (2).  » 

Un  peu  moins  vieux  que  ne  le  croyait  sa  jeune  voisine,  mais  âgé  au  moins 
de  quatre-vingt-trois  ans,  le  dernier  fourbisseur  du  roi  s'éteignit  le  12  pluviôse 
an  III  (29  janvier  1795),  dans  son  logement  de  la  «  gallerie  du  Muséum,  section 
des  Thuilleries  »,   où  il  était  né  (3).  «  M.  Gounod,  le  fils  du  vieux   fourbisseur, 

(i)  Arch.  Nat.,  C  239,  n»  259,  projet  de  décret  annoté  par  Treilhard.  Cf.  Procès-verbaux  de  la 
Convention,  t.  III,  p.  355  (novembre  1792). 

(2)  Manuscrit  inédit,  appartenant  à  M.  Luc-Olivier  Merson,  cité  par  A.  Pougin,  les  Ascendants 
de  M.  Gounod  [Revue  libérale,  juillet  1884,  et  Gazette  de  France,  12  juillet  1884}.  C".  L.-O. 
Merson,  les  Logements  d'artistes  au  Louvre  [Gazette  des  Beaux-Arts,  1881). 

(3)  «  Du  quatorze  Pluviôse  de  l'an  trois  de  la  République. 

«  Acte  de  Décès  de  Nicolas  François  Gounod,  du  Douze  de  ce  mois  à  Midy  —  fourbisseur  âgé 
de  quatre-vingt-trois  ans  natif  de  Paris  y  demeurant  Gallerie  du  Muséum,  section  des  Thuilleries 
Marie  [sic)  a  ambroise  Elisabeth  Ravoisié,  sur  la  déclaration  faite  à  la  maison  commune  par  Fran- 
çois Gounod  Peintre  âgé  de  trente  six  ans  même  maison  fils  du  defïunt.  Et  par  François  Laval 
âgé  de  cinquante  deux  ans  Employé  Rue  des  orties  n»  2  1 3  amy .  vu  le  certifficat  du  commissaire 
de  Police  du  jour  dhier  Signé  f.  1.  Gounod,  Laval,  Trial. 

a;  Pour  Coppie  conforme  a  Paris  L'auditeur  Prés  Conseil  d'Etat  Secrétaire  Général. 

«  F.  Hély.  » 

(Archives  de  la  Seine,  Reconstitution  de  l'état  civil.  Entrée  du  10  mars  1873.  Cet  acte,  légalisé 
à  Paris,  le  14  octobre  1806,  avant  le  mariage  de  Louis-François  Gounod  à  Rouen,  provient  du 
grefiTe  du  tribunal  de  cette  ville.) 
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ajoute  la  même  personne,  était  un  original  s'il  en  fut  jamais.  J'ai  dit  qu'il  avait 
étudié  la  peinture  chez  M.  Lépicié  avec  mon  père,  dont  il  était  resté  l'un  des 
bons  camarades  et  amis.  Sa  nature  calme  avait  résisté  au  séjour  de  l'atelier,  où 
ordinairement  le  dégourdissement  est  prompt.  A  la  mort  de  son  père,  il  avait 
conservé  son  logement.  Comme  il  était  fils  unique,  il  n'eut  rien  à  débattre  avec 
personne,  et  resta  tranquille  possesseur  de  l'héritage  paternel.  Cet  héritage 
se  ressentait  de  l'âge  avancé   de  M.  Gounod  père  ;  tout  était  vieux  et  vermoulu. 

«  M.  Gounod  eut  un  grand  chagrin,  laissa  tout  comme  cela  était,  et  pour  se 
distraire,  voulut  un  jour  aller  à  Versailles  à  pied.  Il  y  arriva  fatigué  et  obligé 
de  se  coucher.  Il  avait  peu  d'argent  et  resta  dans  l'auberge  quelques  jours. 
Pendant  cette  solitude  forcée,  ses  idées  tristes  l'accablèrent,  au  point  de  lui  faire 
redouter  de  rentrer  dans  son  logement,  avant  d'avoir  oublié  les  scènesde  douleur 
qui  s'y  étaient  récemment  passées.  Il  écrivit  alors  à  mon  père  qu'il  ne  retournerait 
pas  au  Louvre,  et  qu'il  allait  partir  pour  l'Italie  ;  il  le  priait  d'aller  prendre  de 
l'argent  dans  son  secrétaire,  de  le  lui  apporter,  et  de  venir  recevoir  les  adieux 
de  son  meilleur  ami. 

«  Mon  père  réalisa  ses  désirs,  lui  porta  l'argent  nécessaire  pour  son  voyage, 
et  M.  Gounod,  qui  n'aimait  pas  les  embarras,  partit  avec  un  léger  sac  de  nuit 
pour  un  voyage  très  long  alors  et  très  difficile.  Il  parcourut  l'Italie  pendant 
quatre  ou  cinq  ans,  puis  revint  à  Paris,  rentra  dans  le  logement  sans  que  per- 
sonne eût  rien  dérangé,  et  se  remit  au  travail  comme  s'il  l'avait  quitté  la 
veille. 

«...  M.  Gounod  s'était  fait  une  réputation  dans  la  gravure.  Il  a  peu  produit. 
Il  vivait  de  peu,  et  son  revenu  à  la  rigueur  aurait  pu  lui  suffire.  Mais  il  aimait 
l'occupation,  et  la  gravure  lui  offrait  la  tranquillité  et  la  lenteur  qui  conve- 
naient à  son  caractère. 

«  Il  parlait  peu  en  général.  Lorsqu'il  dut  quitter  les  galeries  du  Louvre,  il 
n'aurait  su  assurément  comment  se  reconnaître  dans  l'immense  encombrement 
qui  caractérisait  son  logis  ;  c'étaient  des  amas  de  livres,  de  cartons  de  dessins, 
d'objets  de  toutes  sortes  épars  çà  et  là,  et  jusqu'à  des  squelettes  démembrés 
dont  les  os  s'étaient  détachés  de  l'ensemble.  Heureusement,  un  de  ses  cou- 
sins (i)  se  chargea  de  faire  transporter  dans  un  appartement  tout  ce  qui  était 
transportable.  Sans  cela  M.  Gounod  eût  tout  abandonné  (2).  » 

A  quelle  époque  eut  lieu  le  second  voyage  de  Louis-François  en  Italie  ?  En 
1796-97,  au  plus  tôt,  car  il  fut,  dès  la  fondation  de  l'Ecole  polytechnique, 
«  dessinateur  pour  la  figure  puis  maître  de  dessin  »,  du  21  décembre  1794  au 
20  avril  1796(3).  Il  ne  mit  sans  doute  guère  plus  d'assiduité  à  professera 
l'Ecole  polytechnique  que  plus  tard,  lorsqu'il  enseignera  MM.  les  pages  du  roi, 
et  préféra  promener  sa  rêverie  au  soleil  d'Italie. 

En  outre,  nous  ne  voyons  pas  le  nom  de  Gounod  figurer,  le  3  germinal  an  'V 
(23  mars  1797),  parmi  les  onze  signataires  (Tardieu^  Girodet,  Lefaivre,  etc.) 
du  certificat  donné  «  en  faveur  de   l'épouse  du   citoyen  Basseville  (4)  »,  qu'il 

(i)  Charles  Tardieu  probablement,  qui  devint  son  beau-frère  et  fut  le  tuteur  de  ses    deux  fils. 

(2)  A.  Pougin,  Revue  libérale  et  Gazette  de  France  (juillet  1884). 

(3)  Je  dois  ce  renseignement,  la  seule  trace  du  passage  de  «  Gounot  »  qui  subsiste  à  l'Ecole 
polytechnique,  à  l'extrême  obligeance  de  M.  le  commandant  Pinet,  bibliothécaire,  qui  a  bien 
voulu  faire  les  recherches  nécessaires  dans  les  archives  de  l'Ecole. 

(4)  Corresp.  des  Directeurs,  t.  XV. 
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n'aurait  certainement  pas  négligé  de  signer,  s'il  eût  été  à  Paris.  Peut-être  était-il 
rentré  en  l'an  VI  (1798),  pour  assister  aux  funérailles  de  son  ancien  camarade 
Lefaivre,  mort  le  18  germinal  (7  avril)  et  graver  son  médaillon  dessiné  par 
Wicar  ([)?  L'année  suivante,  il  exposait  au  Salon. 

Il  est  possible  que,  vers  cette  époque,  Gounod  ait  vécu  plus  ou  moins  long- 
temps à  Rouen,  où  son  cousin  Charles  Tardieu  était  alors  établi  :  il  venait 
d'y  épouser  Al"^  Prudence  Lemachois,  sœur  aînée  de  la  future  mère  de  Charles 
Gounod,  et  devait  y  rester  jusque  vers  181 1  (2). 

Louis-François  abandonna  la  rue  des  Orties  avec  les  derniers  occupants  de 
la  galerie  du  Louvre  qui,  le  5  avril  1805,  avaient  reçu  chacun  cet  «  ordre 
d'évacuer  »  : 

«  Paris  15  germinal  an  13*. 

«  D'après  les  ordres  du  grand  Maréchal  Duroc,  en  date  du  13  courant,  je 
préviens   Monsieur  qu'en  vertu  du  Décret   Impérial  du   11    courant,  il 

doit  évacuer   son  logement  pour  le  premier  Messidor  prochain. 

«  Aux  termes  de  ce  décret  toutes  les  personnes  employées  au  musem  devront 
être  logées  dans  une  maison  nationale  à  portée,  les  autres  artistes,  qui  y  ont 
droit,  seront  aussi  logés  ou  indemnisés  cela    regarde  le  Ministre  des   hnances, 

«Le  Chef  de  Bataillon  adjudant  du  Palais  Impérial  des  Tuileries. 

«  ÂUGER.  » 

Les  artistes  se  concertèrent  ;  le  20  germinal,  ils  adressèrent  une  lettre  au 
maréchal  Duroc,  exposant  que  «  cet  ordre  réduit  au  désespoir  vingt-six  familles  », 
et  demandant  à  terminer  «  paisiblement  leur  carrière  dans  ces  Logements, 
digne  prix  de  leurs  longs  et  utiles  Travaux  ».  Le  même  jour,  une  pétition  et 
une  réclamation  étaient  rédigées  à  l'adresse  de  Sa  Majesté  Impériale,  dont  une 
seule  probablement  fut  envoyée. 

«  Sire,  disait  la  première,  l'Espoir  est  encore  dans  nos  cœurs.  Votre  Majesté 
a  rendu  le  calme  à  la  France,  elle  veille  avec  tant  de  soins  au  Bonheur  de  tous 
ses  sujets,  elle  ne  souffrira  pas  que  des  hommes  courbés  sous  le  poids  des 
années,  la  plupart  ruinés  par  la  Révolution,  et  qui  par  leurs  talens  ont  contribué 

(i)  Cetf;  gravure,  la  seule  œuvre  de  Gounod  que  possède  le  Cabinet  des  Estampes  au  nom  de 
l'artiste,  y  existe  en  trois  états.  Le  portrait  de  Lefaivre  est  un  médaillon  de  profil  à  droite,  por- 
tant l'inscription  circulaire:  «J"!.  B'^.  L'.  Faivre  arch'».  pens""^.  de  la  rep'=.  fri^^  né  a  Paris  le 
15  av".  1776,  déc.  le  i8  ger^i  an  VI.  7  av"  1798  v"  .  s'^.  >> 

(2)  Jean-Charles  Tardieu,  peintre  en  histoire,  rue  des  Bons-Enfants,  130,  à  Rouen,  né  à  Paris 
paroisse  Saint-Severin,  le  3  septembre  1756,  du  mariage  de  Jacques-Nicolas  Tardieu  et  de  Claire 
Tournay,  décédés,  épousa,  le  11  mars  1800,  la  demoiselle  Prudence  Le  Machois,  rue  du  Mouli- 
net, née  à  Rouen,  le  12  février  1779,  paroisse  Sainte-Croix  Saint-Ouen,  de  Georges-Alexandre 
Lemachois  et  de  Marie-Marihe-Victoire  fieuzey.  (Cf.  plus  loin  l'acte  de  mariage  de  François 
Gounod.) 

Tardieu,  d'après  un  biographe  de  son  fils  Jules,  dut  revenir  à  Paris  vers  181 1  (Julien  Travers, 
Notice  sur  M,  Jules-Romain  Tardieu  {J.  T.  de  Saint-Germain),  Caen,  1874).  Il  avait  exposé  au 
Salon  en  1806  et  1808  ;  en  1810,  le  catalogue  donne  son  adresse  :  11,  place  Saint-André  des- 
Arts,  ce  qui  ferait  supposer  que  Tardieu  partageait  l'atelier  de  son  cousin  Gounod,  à  moins  que 
ce  ne  soit  une  adresse  fictive.  En  1812,  on  le  trouve  rue  de  Vaugirard,  7,  et  l'année  suivante,  rue 
Saint  Dominique,  etc.  Il  mourut,  rue  de  Bagneux,  7,  âgé  de  soixante-quatre  ans.  Sa  femme,  la 
tanie  de  Charles  Gounod,  vivait  encore  à  cette  époque  (i  7  avril  1830).  L'un  des  témoinsdu  décès 
est  «  François  Bulos,  homme  de  lettres,  demeurant  rue  de  Fleurus,  n"  10,  âgé  de  ving  six  ans,  » 
le  fondateur  de  la  Revue  des  Deux  Mondes.  Les  trois  fils  de  Tardieu  étaient  nés  à  Rouen,  en  1803, 
1805  et  1807. 
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à  la  prospérité  des  arts  qui  font   aussi  une  portion  de  la  Gloire  Nationale,  soient 
livrés  a  la  plus  affreuse  infortune. 

«  Oui,  Sire,  nous  osons  l'espérer,  l'accent  de  notre  douleur  parviendra  au 
Grand  Napoléon  et  sa  main  bienfaisante  daignera  tarir  les  larmes  de  vingt-six 
familles  éplorées  dont  les  chefs  ont,  par  leurs  services,  mérité  les  généreux 
appuis  de  Votre  Majesté,  et  à  qui  l'âge  et  l'infortune  ne  laissent  pas  l'espoir  de 
jouir  du  Bonheur  et  de  la  gloire  que  Votre  Majesté  s'occupe,  sans  cesse,  à  pré- 
parer à  l'Empire  français.  » 

La  «  réclamation  »,  qui  reproduit  sous  une  autre  forme  les  mêmes  doléances, 
avait  pour  objet  une  double  demande  :  i?  d'indemnités  de  déménagement; 
2°  d'indemnités  de  logement  ;  elle  était  suivie  d'une  liste  des  trente  habitants 
des  galeries  ;  Gounod  y  vient  au  sixième  rang,  le  numéro  de  son  logement, 
avec  la  mention  :  «  Peintre  ancien  pensionnaire  de  lacademie  de  France  a 
rome  ;  né  aux  galeries  du  Louvre.  » 

Le  28  germinal,  un  nouvel  avis  émanant  de  «  Monseigneur  L'architresorier  » 
Lebrun,  invitait  chacun  des  pétitionnaires  à  «  passer  chez  lui  ce  matin  à  raidy  ». 
Ils  furent  reçus  successivement,  de  quart  d'heure  en  quart  d'heure.  «  Cetoit, 
note  Vaudoyer,  pour  les  questionner  sur  letat  de  fortune  sur  le  loyer  qu'ils 
croyoient  prendre  afin  de  régler  leurs  indemnités,  tous  ont  repondu  qu'ils  ne 
pourroient  se  loger  a  moins  de  13  a  15  cent  francs,  jay  demandé  à  aller  aux 
4  nations  et  une  simple  indemnité  de  déplacement  (i).  » 

Gounod  dut,  comme  tous  les  autres,  faire  valoir  ses  droits  à  Mgr  l'archi- 
tresorier de  l'Empire  ;  représenter  que  son  grand-père,  son  père  et  lui-même 
ayant  habité  le  Louvre  depuis  trois  quarts  de  siècle,  il  lui  était  pénible  de 
quitter  l'endroit  où  il  était  né  et  où  il  avait  passé  presque  toute  sa  vie  et,  de 
même  que  tous  ses  commensaux,  il  demanda  une  indemnité  de  déplacement, 
voire  une  pension.  Le  gouvernement  impérial  ne  voulut  pas  se  montrer  moins 
généreux  que  le  bon  roi  Henry  IV,  dont  les  pensionnaires  du  Louvre  rappelaient 
si  complaisamment  les  lettres  patentes,  et  Sa  Majesté,  émue  de  leur  réclama- 
tion, fit  expédier  des  brevets  aux  vingt-deux  «  Savans  et  Artistes  délogés  du 
Louvre  ».  Gounod  reçut  le  sien  le  17  thermidor,  comportant  une  pension  de 
500  francs  à  compter  du  i^""  vendémiaire  an  XIV  ;  et  le  24. avril  1806,  il  émargeait 
à  l'état  approuvé  par  Duroc,  intendant  général  de  la  maison  de  l'empereur, 
«  pour  les  100  jours  de  Tan  14  »,  la  somme  de  138  fr.  88.  C'était  la  plus  minime 
des  pensions.  Il  touchait  semestriellement  et  avec  la  régularité  que  permet- 
taient les  événements,  c'est-à-dire,  avec  deux  ou  trois  mois  de  retard  souvent, 
la  somme  de  250  francs  (2). 

(1)  Vaudoyer,  aux  papiers  duquel  nous  devons  ces  quelques  renseignements  sur  l'évacuation 
des  galeries,  ne  quitta  son  logement  que  le  i^'  vendémiaire  an  XIV  (2^  septembre  1805),  c'est-à- 
dire  deux  mois  après  la  date  du  i«'-  messidor  fixée  par  le  décret  impérial.  Parmi  les  artistes  signa- 
taires de  la  réclamation,  on  trouve  Dumorit,  Hue,  Lagrenée,  Vernet,  Pajou,  Fragoiiard,  Bossu, 
mathématicien,  qui  porte  le  numéro  30.  (Ces  papiers  de  l'architecie  Vaudoyer  sont  actuellement 
à  la  Bibliothèque  Doucet,  16,  rue  Spontini,  à  Paris.) 

Notons  que  VAiniuaire  administratif  statistique  du  Défiait,  de  la  Seine  pour  l'an  XIII  [i8o$) 
ne  cite  pas  Gounod  parmi  les  vingt-six  artistes  logés  aux  galeries  (p.  393-394).  «  La  galerie  où 
se  trouvent  les  logements  de  ces  difFérens  artistes,  àixV Annuaire,  est  rue  des  Orties,  à  droite, 
par  le  guichet  de  Marigny  »  ;  c'est-à-dire  qu'elle  correspondait  à  la  partie  de  la  galerie  actuelle 
dite  du  Bord  de  1  Eau,  qui  s'étend  entre  la  galerie  d'Apollon  et  le  pont  des  Saints-Pères. 

(2)  Arch.  Nat.,  Maison  de  l'Empereur,  O'  838.  La  moyenne  des  pensions  était  de  900  francs. 
11  n'y  a  au  dossier  que  les  deux  états  pour  1806,  intitulés  :  «  Etats  des  Pensions  viagères    accor- 
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Louis-François,  dont  sa  voisine  du  Louvre  nous  racontait  tout  à  l'heure  le 
déménagement,  émigra  dans  le  voisinage,  rue  Bailleul,  lo  (son  acte  de  mariage 
l'indique).'  Une  fois  marié,  il  s'installa  dans  l'ancien  hôtel  de  Thou,  au  n°  ii 
de  la  place  Saint-André  des-Arts,  qui  venait  d'être  créée  sur  l'emplacement 
de  l'ancienne  église  de  ce  nom,  à  l'endroit  exact  où  commence  aujourd'hui 
la  rue  Danton.  C'est  là  qu'il  vécut  ses  dernières  années,  menant  une  existence 
assez  obscure  comme  portraitiste,  graveur  et  professeur  de  dessin. 


IV 

Seconde  fille  issue  «  du  légitime  mariage  de  M.  Georges  Alexandre  Lema- 
chois  avocat  au  parlement  de  Normandie,  et  de  dame  Marie  Marthe  Victoire 
Heuze  son  épouse,  demeurants  place  Saint-Ouen  »,  la  mère  de  Charles 
Gounod,  Victoire  Lemachois,  naquit  à  Rouen,  le  4  juin  1780.  Elle  montra  de 
bonne  heure  de  grandes  dispositions  pour  la  musique  (sa  mère,  au  dire  de  son 
petit-fils,  «  jouait  la  tragédie  comme  mademoiselle  Duchesnois  et  la  comédie 
comme  mademoiselle  Mars  »).  Elève  de  Louis  Adani  à  Paris,  etde  Hullmandel 
qui,  chassé  de  Paris  par  la  Révolution,  «  fit  un  séjour  à  Rouen  »  à  une  époque 
indéterminée.  Victoire  Lemachois  se  faisait  entendre  avec  son  maître  «  dans  les 
maisons  où  l'on  cultivait  passionément  et  sérieusement  la  muèique  »  et  donnait 
dès  l'âge  de  onze  ans  des  leçons  de  piano,  la  Révolution  ayant  ruiné  l'avocat 
au  parlement  de  Normandie  (i). 

François  Gounod  connut  probablement  sa  future  femme  pendant  un  séjour 
à  Rouen  chez  son  cousin  Tardieu,  dont  elle  était  la  belle-sœur.  Malgré  la 
différence  d'âge,  le  mariage  fut  conclu,  approuvé  par  les  parents  encore  vivants 
bien  que  séparés,  et  de  la  grand'mère  maternelle,  Marie-Marthe-Virginie 
Heuzey,  qui  signaient  tous  l'acte  de  mariage,  à  la  mairie  de  Rouen,  le  24  no- 
venibre  1806,  ainsi  que  Jean-Charles  Tardieu.  Cet  acte  nous  apprend  que 
François  Gounod  ne  demeurait  pas  encore  place  Saint- André- des-Arts,  mais 
rue  Bailleul,  et  que  M^  Lemachois  exerçait  la  profession  d'avocat,  non  plus  à 
Rouen,  mais  à  Versailles  (2). 


dées  par  Sa  Majesté  aux  Savants  et  Artistes  cy  devant  logés  au  Louvre.  »  Le  «  fonds  »  était 
originairement  de  19.200  francs  par  an.  Gounod  signe  toujours  le  quatrième.  L'état  du  premier 
semestre  de  1806  est  daté  du  5  juillet  ;  celui  du  second  semestre  est  visé  par  Duroc  à  Varsovie, 
le  15  février  1807  ;  le  paiement  est  autorisé  par  le  Trésorier  général  de  la  Couronne  à  Berlin 
le  23  février  et  arrêté  définitivement  à  Erfurt  le  26  décembre  1808.  Toutes  ces  formalités  ren- 
daient le  paiement  des  pensions  assez  peu  expéditif,  comme  on  voit. 

(i)  Mémoires  d'un  Artiste,  p.  5  et  suiv.  Les  parents  de  M'"^  Gounod  s'étaient  mariés  à 
Rouen  le  20  février  1777  ;  M.  Lemachois  était  majeur,  c'est-à-dire  âgé  d'environ  vingt  cinq  ans. 
Le  registre  des  baptêmes  de  Sainte-Croix  Saint-Ouen  donne  les  noms  de  leurs  autres  enfants  : 
Alexandre  (né  le  20  décembre  1777),  et  Prudence  (née  le  12  février  1779). 

(2)  «  Mairie  de  rouen  du  Lundy  vingt  quatre  novembre  mil  huit  Cent  Six,  acte  de  mariage  du 
Sieuv  François  Louis  Gounod  ;  Professeur  de  peinture,  demeurant  a  paris  Rue  Bailleul  no  10, 
âgé  de  quarante  huit  ans  ;  ne  audit  Lieu  Paroisse  St  Germain-Lauxerois,  Département  de  La 
Seine  Le  vingt  Six  mars,  mil  Sept  Cent  Cinquante  htnt,  fils  majeur  du  sieur,  nicolas  françois 
Gounod  et  de  dame  Ambroise  Elisabeth  Ravoisié,  décedée  ;  et  de  demoiselle  Victoire  Lemachois  ; 
demeurante  chez  Sa  mère  rue  du  Moulinet  n"  âgée  de  vingt  Six  ans,  née  en  Cette  Ville  paroisse 
Sie  Croix  St  Ouen  ;  Le  quatre  Juin  mil  Sept  Cent  quatre  vingt,  fille  majeure  du  sieur  Georges 
alexandre  Lemachois,  avocat,  demeurant  en  la  Commune  de  Versailles  Rue  Cicéron  N"  27, 
Présent  et  déclare  Consentir  au  mariage  de  sa  fille  ;  et  de  dame  marie  marthe  Heuzey  ;  vivante 
de  Son  Revenu,  aussi    Présente  et    déclare    aussi  consentir  au  présent  mariage  ;  Les  actes  préli- 
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L'activité  artistique  du  père  de  Charles  Gounod  ne  nous  est  guère  connue 
que  par  les  catalogues  du  Salon,  où  il  exposa  assez  régulièrement,  de  1799  a 
1822,  des  portraits  principalement  (i),  et  quelques  mentions  des  journaux.  Il 
ne  paraît  pas  d'ailleurs  avoir  joui,  même  en  tant  que  portraitiste,  d'une  grande 
réputation  :  aucun  dictionnaire  de  contemporains  ne  le  cite  parmi  les  notoriétés 
d'il  y  a  un  siècle,  et  les  ouvrages  plus  récents,  sauf  les  répertoires  très  com- 
plets, l'ignorent.  Comme  dessinateur  et  graveur,  il  avait  au  contraire  une  re- 
nommée sérieuse,  attestée  par  les  premiers  artistes  de  son  temps. 

«  M.  Gounod,  dit  une  notice  nécrologique,  est  au  rang  des  hommes  dont 
l'exemple,  pendant  dix  années  (de  1782  a  1792),  donna  aux  études  de  Dessin 
l'élan  porté  à  un  si  haut  degré  par  les  artistes  dont  s'honore  l'Ecole  actuelle  : 
l'un  des  premiers,  il  fixa  l'attention  de  ses  émules  sur  les  chefs-d'œuvre  an- 

minaires  sont  extraits  des  Registres  de  publications  de  mariages  faites  en  cette  ville,  et  sur  le 
quatrième  arrondissement  de  paris,  Les  dimanches  neuf  et  seize  de  ce  mois,  et  affichés  aux 
termes  de  la  loy  Sans  opposition  Le  tout  en  forme,  de  tous  Lesquels  actes  il  a  été  Donné  Lec- 
ture par  moy  officier  public  aux  termes  de  la  loy,  Lesdits  Epoux  ont  déclaré  prendre  en  mariage 
L'un  Demoiselle  Victoire  Lemachois,  L'autre  Le  Sieur  François  Louis  Gounod  ;  en  présence  des 
Sieurs,  Julien  Louis  Jacques  François  Corbin,  âgé  de  Cinquante  Cinq  ans,  Juge  Suppléant  au 
tribunal  Civil  de  Rouen,  rue  Beauvoisine  N"  ^5  Lucas  Nicolas  Loir,  âgé  de  Soixante  unze  ans, 
vivant  de  Son  Revenu  rue  du  venbuisson,  N»  7  Cousins  de  Lépouse,  Alexandre  Lemachois,  son 
frère,  âgé  de  vingt  neuf  ans.  Courtier  Interprèlre  {sic)  a  céan  y  demeurant  rue  des  Carmes, 
N»  33,  et  Jean  Charles  Tardieu  Cousin  de  Lépoux,  âgé  de  cinquante  un  ans.  Professeur  de 
peinture  rue  des  Bons  Enfants  N"  27  [à  Rouen].  Lesquels  Témoins  ont  ainsi,  que  les  Epoux 
attesté  Les  décès  des  aïeuls  et  aïeulles  de  Lépoux  ;  après  quoi  moy  adjoint  du  maire  de  celte 
ville,  faisant  fonctions  d'officier  public  de  L'Etat  Civil,  ai  prononcé  qu'au  nom  de  la  loy  Les  dits 
Epoux  Sont  unis  en  mariage,  et  ont  Lesdits  Epoux,  Les  père  et  mère  de  Lépouse  et  les  témoins 
Signés  avec  moy  Lecture  faite  : 

«  Gounod  ;  V.  Lemachois  ;  Corbin  ;  C.  Lemachois  av^^'  ;  L'  N^s  Loir  ;  V.Le  Machois  ;  Heuzey 
mère  ;  J.  C.  Tardieu  ;  Rémy  Taillefesse,  adj.  » 

(Extrait  du  registre  des  Mariages  et  Divorces,  année  1806,  4e  trimestre,  fol.  8  r",  n»  506. 
Greffe  du  tribunal  civil  de  Rouen.) 

(i)  1799.  Le  Goûter  de  Philis  et  de  Daphnis  ;  Portrait  de  femme  ayant  un  livre  à  la  main  ;  une 
Laitière  portant  son  lait  au  marché  ;  une  Jeune  fille  parlant  à  un  jeune  homme  à  la  fenêtre.  — 
1801.  Plusieurs  portraits,  entre  autres  celui  d'un  enfant,  fils  ducitoyen  Houdon.  —  1810.  Por- 
trait de  M.  le  comte  de  M...  ;  Portrait  de  M.  Melling,  auteur  des  dessins  représentant  des  vues 
de  Constanlinople  ;  Portraits.  —  1812.  Portrait  de  M.  le  comte  d'H...  ;  de  M.  le  comte  de  M...  ; 
deM.  R.  de  M...  ;  de  M.  JVl...  ;  de  IVIM.  André  et  Eugène  d'A...  —  1814.  Portrait  de  S.  A.  S.  la 
duchesse  d'Angoulême  ;  Portraits  de  M^e  la  comtessede  G...  ;  deM.  le  comte  de  G...  ;  deM.  H... 
père,  de  M.  H...  fils.  —  1817.  Plusieurs  portraits.  —  1819.  La  Prière.  —  1822.  Portrait  de  feu 
M.  T.  de  l'Institut  ;  portrait  du  docteur  B...  ;  plusieurs  portraits.  (B.  de  la  Chevignerie  et  Auvray, 
Dict.  gén.  des  Artistes  de  l'Ecole  franc.,  art.  Gounod.)  Il  n'y  eut  pas  de  Salon  en  181 1,  1813, 
1815,  1816, 1818,  1820  et  1821. 

Le  catalogue  du  Salon  de  1799  fait  mention,  sous  les  n»'  150  et  151,  d'une  Figure  d'étude 
représentant  un  chasseur  et  d'Un  portrait. 

Le  Journal  de  Paris  cite  Gounod  comme  ayant  remporté  le  prix  national  du  Salon  de  cette 
même  année  1799.  Le  22  pluviôse  an  XIII  (11  février  1805J,  p.  998,  col.  2,  il  annonce  un 
«  Mercure,  statue  en  marbre  de  Paros,  dessinée  parMontagny,  gravée  par  Gounod  et  Massard  ». 

Lt  Moniteur  univei sel  du  lo  mai  1820  (p.  622,  col.    i)  annonce  : 

«M.  Gounod,  maître  de  dessin  des  pages  de  S.  M.  et  dessinateur  du  cabinet  du  feu  duc  de 
Berry,  a  fait,  il  y  a  peu  de  jours,  paraître  le  portrait  lithographie  de  ce  prince. 

«  La  ressemblance  est  ici  frappante,  le  travail  est  fait  avec  un  soin  infini,  et  les  épreuves  de 
cet  intéressant  ouvrage  s'enlèvent  avec  rapidité. 

«  S.  Exe.  le  ministre  de  l'intérieura  souscrit  pour  ce  portrait,  ainsi  que  M.  le  directeur-général 
du  ministère  de  la  raison  du  Roi,  et  un  grand    nombre  de  personnes  de  distinction. 

«  Les  épreuves"se  vendent  6  francs.  L'auteur  demeure  rue  Saint  André-des-Arcs,  n°  11.  » 

Enfin,  A.  de  Montaiglon,  dans  une  no'e  de  VHisl.  de  l'art  pend,  la  Révol.,  de  Renouvier 
(p.  371),  cite  Gounod,  qui  a  donné  des  jolis  portraits  au  crayon.  «  J'en  ai  vu  un  certain  nom- 
bre, ajoute-t-il  ;  et  j'en  possède  un,  représentant  mon  grand-oncle  paternel  et  signé  :  Gounod 
peint.  1784.  V 
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tiques,  et,  par  son  exemple,  les  porta  à  en  faire  l'objet  particulier  de  leurs 
études 

«  Il  était  d'une  rare  modestie,  comme  d'une  grande  indulgence  pour  ses  col- 
lègues, jeunes  et  vieux.  Il  fut  successivement  professeur  de  dessin  à  l'École 
polytechnique,  professeur  de  dessin  de  MM.  les  pages  du  rOi,  et  dessinateur 
du   Cabinet  de   S.   A.  R.   Mgr  le   duc    de   Berry.  » 

Après  avoir  rappelé  son  mariage,  le  nécrologe  ajoute,  dans  son  style  si 
parfaitement  restauration  : 

«  Aux  soins  affectueux  de  cette  épouse  chérie,  vint  se  joindre  le  double  gage 
de  leur  tendre  union  ;  ainsi  fut  complété  le  bonheur  des  dernières  années  de  son 
existence.  Tant  de  félicités  devaient  avoir  leurs  termes  :  depuis  près  de  deux 
ans,  la  santé  déjà  très-délicate  de  M.  Gounod  s'affaiblissait  sensiblement; 
l'art  fit  de  vains  efforts  pour  le  rendre  à  une  épouse,  à  des  enfans,  à  des  parens 
et  à  des  amis  qui  le  chérissaient  tendrement  ;  le  chagrin  de  le  voir  cesser  d'exis- 
ter, ne  fut  adouci  que  par  les  consolations  de  la  Religion,  qui  vinrent  calmer 
la  douleur  de  ses  derniers  momens. 

«...  Son  esprit  était  juste  et  fin,  son  intimité  douce  et  aimable  et  sa  fidélité  à 
son  Prince  portée  au  plus  haut  degré,  (i)  » 

Comme  tant  d'autres,  mais  avec  l'excuse  d'un  caractère  indolent,  rêveur,  que 
les  événements  politiques  devaient  plus  terroriser  que  préoccuper,  jacobin 
malgré  lui  en  1793,  pensionné  sous  l'Empire,  comme  artiste  «  délogé  »  du 
Louvre  par  Napoléon,  François  Gounod  dut  accueillir  le  retour  des  Bourbons, 
bienfaiteurs  de  ses  aïeux,  avec  un  véritable  sentiment  de  soulagement.  Il  n'eut 
rien  de  plus  pressé  que  de  solliciter  un  emploi  en  rapport  avec  ses  talents. 
Dessinateur  du  cabinet  du  duc  de  Berry,  il  fut,  dès  le  i^*"  octobre  1814,  nommé 
maître  de  dessin  des  pages  de  la  chambre  du  roi.  Mais  il  ne  paraît  pas  que 
cette  place  eût  rien  rapporté  à  son  titulaire  jusque  vers  1820,  époque  à  laquelle 
il  fut  question  du  transfert  des  pages  à  Versailles.  Gounod  adresse  alors  cette 
lettre  au  marquis  de  La  Bouillerie  ; 

«  A  Son  Excellence  Le  Ministre  de   la  Maison  du  Roi. 

«  Monseigneur, 

«  François  Louis  Gounod  Peintre,  ex  Pensionnaire  de  l'école  de  france  a  Rome, 
ex  Professeur  de  Dessin  à  l'Ecole  Polytechnique  (2),  Dessinateur  du  Cabinet  de 
feu  S.  A.  R.  Ms""  le  Duc  de  Berry,  Maître  de  Dessin  de  M"  les  Pages  du  Roi, 
depuis  la  restauration  demande  que  ce  dernier   titre  lui  soit    conservé   dans  ce 


([)  (1  Catalogue  de  Tableaux,  Dessins,  Estampes,  Recueils,  Livres  à  figures,  Livres  sur  les  arts, 
-Médailles  en  argent  et  en  bronze  de  modules  différents,  et  autres  objets,  qui  composaient  le 
cabinet  de  feu  M^  Gounod  Peintre,  ancien  Pensionnaire  de  l'École  de  France  à  Rome,  Dessi- 
nateur du  Cabinet  de  Feu  S.  A.  R.  M="'  le  Duc  de  Berry,  et  Maître  à  dessiner  de  MM.  les  Pages 
du  Roi,  par  F  -L.  Regnault-Delalande.  Cette  Vente  se  fera  le  lundi  23  février  et  jours  suivants, 
6  heures  de  relevée,  Hôtel  de  BuUion  (Salle  N»  4)  Rue  J.-J.  Rousseau,  N"  3.  «etc.,  broch.  de  vni 
et  32  p.  La  Notice  sur  François-Louis  Goimod  occupe  les  pages  iii-vi.  (Biblioth.   Doucet) 

(2)  «  Nota.  —  La  réforme  dans  laquelle  il  fut  compris  comme  professeur  de  dessin  à  l'Ecole 
Polytechnique,  eut  pour  seul  motif  une  économie  nécessitée  par  les  circonstances  ;  on  réduisit 
alors  de  moitié  le  nombre  des  Professeurs,  on  observa,  pour  effectuer  cette  décision,  l'ordre 
exact  des  nominations,  et  par  ce  mode  F.  L.  Gounod  fut  un  des  premiers  privé  de  sa  place.  » 
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moment  OÙ  la  nouvelle  organisation  de  la  Maison  du  Roi  semble  devoir  aug- 
menter beaucoup  le  nombre  des  Pages  de  sa  Majesté.  Il  a  l'honneur  d'exposer  à 
votre  excellence  que  la  translation  de  MM'"*  les  Pages  à  Versailles  ne  serait  pas 
pour  lui  un  obstacleet  qu'il  se  trouverait  heureux  de  leur  continuel-  ses  soins  au 
lieu  où  ils  seraient  établis. 

«  La  modicité  du  traitement  alloué  jusqu'à  présent  à  ces  fonctions,  le  défaut 
absolu  de  tout  autre  dédomagement,  paraîtront  peut-être  à  votre  Excellence  un 
motif  pour  qu'il  obtienne  d'être  maintenu  dans  ces  mêmes  fonctions  qu'il  se  fera 
toujours  honneur  de  remplir  avec  zèle  et  dévouement.  Il  ose  à  cet  effet  réclamer 
la  justice  et  les  bontés  de  votre  Excellence. 

«  Il  vous  supplie,  Monseigneur,  d'agréer  l'hommage  du  profond  respect  avec 
lequel  il  a  l'honneur  d'être, 

«  De  Votre  Excellence, 

«  Monseigneur, 

«  Le  très-humble  et    très 

«  obéissant  serviteur. 

«  GoUNOD  (t). 
«  Paris  ce  9.  Xi're   1820 
Place  S'  André  des  arts  n"  11.  » 

M.  de  Lauriston  répondit  à  Gounod  (2)  : 

«  Paris  le  20  D'-^e  1820. 

((  M.  Gounod,  peintre^  rue  S^  André  des  Arts  n°  11. 

«J'ai  reçu.  Monsieur,  la  lettre  que  vous  m'avez  adressée  le  9  de  ce  mois  pour 
me  prier  de  vous  accorder  la  place  de  professeur  de  dessin  de  MM.  les  Pages. 
Je  m'empressede  vous  annoncer  qu'il  n'est  pas  question  encore  de  l'organisation 
de  la  Maison  des  Pages.  Mais  lorsque  ce  travail  aura  lieu,  j'aurai  soin  de  me 
faire  représenter  votre  demande  et  si  je  puis  vous  être  utile  je  ne  perdrai  point 
devue  l'honnorable  intérêt  que  vous  portoit  S.  A.  R.  M^'^le  Duc  de  Berry,  et  la 
protection  que  vous  accorde  Monsieur. 

«  Recevez,  etc.  (3).  » 


(i)  Arch.  Nat.,  Maison  du  Roi,  O'  480,  Écuries,  Pages.  Dossier  Gounod. 
A  cette  lettre  est  jointe  la  recommandation  suivante  : 

«  Je  suis  chargé  par  Monsieur  de  recommander  de  sa  part  à  M.  le  Marquis  de  Lauriston,  la 
demande  de  M'.  Gounod  auquel  il  porte  un  véritable  intérêt. 

«  Le  duc  de  Maillé.  » 

ainsi  que  ce  certificat  du  comte  de  Nantouillet  : 

«  Je  certifie  que  Mgr  le  duc  de  Berri  avoit  accordé  sa  protection  au  Sieur  Gounod  maître  à 
dessiner  des  Pages  de  la  chambre  du  Roi.  il  lui  avoit  accordé  le  Brevet  de  dessinateur  de  son 
Cabinet  et  il  avoit  fortement  appuyé  sa  demande  d'être  attaché  à  l'éducation  des  Pages,  le  sieur 
Gounod  est  l'auteur  du  Portrait  Lithographie  de  S.  A.  R.  qui  a  eu  un  succès  général  et  il  a 
toujours  justifié  les  Bontés  que  Monseigneur  le  Duc  de  Berri  lui  avoit  accordées. 

«  En  foi  de  quoi  je  lui  ai  délivré  le  présent  Certificat  pour  le  recommander  aux  Bontés  de 
M.  le  Marquis  de  Lauriston. 

«  fait  à  Paris  le  11  X^re  1820. 

«  Le  C'^  de  Nantouillet.  » 

(2)  En  marge,  on  lit  :  «  Écuries  2^'^^  D»".  On  répond  à  M.  Gounod  que  le  ministre  se  fera 
représenter  sa  demande  lors  de  l'organisation  de  la  maison  des  Pages.  » 

(3)  Arch.  Nat.,  Maison  du  Roi,  0'  480,  Écuries,  Pages.  Dossier  Gounod. 
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La  place  convoitée  fut  obtenue  ou  du  moins  maintenue,  à  la  date  du  i^^'janvier 
182 1  (i),  avec  un  traitement  annuel  de  1000  francs  d'abord,  puis  de  1.800  à  partir 
de  mars  i82i.Etsur  les  feuilles  d'émargement  provenant  du  ministère  delà 
maison  du  roi,  d'avril  1821  à  février  1823,  on  peut  voir  la  signature  menue  et 
tremblotante  du  maître  de  dessin  des  pages  au  troisième  ou  quatrième  rang.  A 
partir  de  mars  1823,  Gounod  ne  se  présente  plus  lui-même  pour  toucher  les 
145  fr.  50  «  net  à  payer  »,  que  lui  octroie  mensuellement  le  Trésor  de  la  Liste 
civile.  Enfin,  à  partir  de  juin,  un  nouveau  nom  remplace  celui  de  Gounod,  celui 
de  Coupin  de  La  Couperie  :  «  nommé  le  20  mai  1823,  rappel  de  11  jours  »,  dit 
une  note. 

A  la  mort  de  François  Gounod,  sa  belle-sœur  et  cou&ine.  Prudence  Lemachois, 
avait  sollicité  la  place  pour  son  mari,  Charles  Tardieu,  tuteur  des  fils  du  peintre, 
et  qui  promettait  d'abandonner  le  sixième  du  traitement  à  M'"^  veuve  Gounod  ; 
mais  Coupin  ayant  consenti  à  faire  le  même  sacrifice  de  300  francs  «  envers  la 
malheureuse  veuve  de  M.  Gounod  »,  M""^  Tardieu  écrivait  elle-même,  le  1 1  mai, 
en  faveur  de  Coupin,  à  M.  de  Lauriston,  et  M.  de  Vernon,  recommandant  le 
même  maître,  déjà  professeur  de  dessin  à   Saint-Cyr,  ajoutait  : 

«Je  ne  doute  nullement  que  M.  Coupin  ne  justifie  par  ses  talens  le  choix 
de  M.  le  C'Me  Belle-Isle  et  il  nous  offrirait  en  outre  pour  l'exactitude  une  ga- 
rantie que  nous  n'avions  pas  en  M.  Gounod  qui  habitait  Paris  et  manquait  fort 
souvent  ses  leçons  (2).  » 

En  effet,  François  Gounod  préférait,  paraît-il,  la  vie  contemplative  à  la  re- 
muante activité  de  certains  de  ses  confrères, aimant  à  flâner  le  long  des  quais, 
en  quête  de  trouvailles  amusantes  qui  constituèrent  peu  à  peu  le  «  cabinet  » 
important  vendu  après  sa  mort.  Aussi  devait-il  trouver  long  le  chemin  de 
Paris  à  Versailles  dans  la  mauvaise  saison,  et  préférer  la  compagnie  des 
œuvres  d'art  qui  composaient  ses  collections,  à  la  correction  des  esquisses  de 
MM.  les  pages  du  roi.  Nonobstant,  pour  remplir  en  conscience  ses  devoirs  de 
maître  de  dessin,  le  père  de  Charles  Gounod  avait  sollicité  et  obtenu  un  logement 
à  Versailles,  dans  l'hôtel  du  Contrôle  ;  sa  veuve  et  ses  enfants  en  eurent  la 
jouissance  jusqu'en  1829  (3), 

François  Louis  Gounod  mourut  en  son  domicile,  placé Saint-André-des -Arts, 
II,  le  4  mai  1823,  à  l'âge  de  soixante-cinq  ans.  Le  23  février  suivant,  commen- 
çait, à  l'hôtel  de  Bullion,  la  vente  de  son  atelier  et  de  tous  les  tableaux,  dessins, 
estampes,  livres,  médailles,  etc.,  composant  son  «  cabinet  ».  Le  peintre  et  gra- 
veur Regnault-Delalande,  rédacteur  du  catalogue,  faisait  remarquer  particuliè- 
rement «  une  Tète  de  Christ,  que  feu  M"^  Gounod  estimait  être  une  des  meil- 
leures productions  de  Rembrandt  »,  les  Pèlerins  d'Emmaûs  ;  «  différents  sujets  de 
Van  Dyckf  JeanMiel^  Séb.  Bourdon^  J.-Bapt.-Sim.  Chardin  et  Fr.  Guil.  Ménageât. 
Les  dessins  offrent  des  Compositions, des  Esquisses  etdes  Etudes  de  Michel-Ange, 
Jordaens,  Le  Poussin,  Le  Sueur,  Le  Brun,  Latour  et  Jos.   Vernet...  »  (4) 

(1)  Idem,  ibid.,  O',  502.  D'après  le  «  registre  matricule  entièrement  conformé  aux  ordres  d'ad- 
mission et  de  mutation  ordonnés  par  les  différents  chefs  qui  se  sont  succédés  jusqu'au  i"''  juillet 
1831  dans  les  Écuries  de  la  Liste  civile  ».  Sur  i-|2  noms,  celui  de  Gounod  occupe  le  quatorzième 
rang,  comme  entré  en  service  le  1'='' janvier  1814,  mort  le  5  mai  1823. 

(2)  Arch.  Nat.,  Maison  du  Roi.  0'  501.  Dossier  Coupin. 

(3)  Cf.  Ch.  Gounod,  Mémoires  d'un  Artiste,  p.  27. 

(^)  Catal.  de  Tableaux,  Dessins,  Estampes,  etc de  feu  M.  Gounod par  T.-L.  Regnault- 
Delalande.  (Biblioth.  Doucet  :  La  Bibliothèque  nationale  ne  possède  pas  ce  catalogue.) 
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De  Gounod  lui-même,  il  y  avait  des  «  sujets  de  prix  :  Etudes  de  Figures  et  de 
Portraits  »,  sous  le  n°  5,  et  sous  le  n°  23,  des  «  Compositions,  Etudes  de  genre  et 
Croquis  à  la  pierre  d'Italie  »,  au  nombre  de  1064.  Parmi  les  livres,  se  trouvaient 
cinq  exemplaires  des  Ruines  de  Pœstum  ou  Posidonia,  ancienne  ville  de  la 
Grande  Grèce,  par  C.  M.  Delagardette  (Paris,  an  VII  (i7Q8),ouvrage  pourlequel 
Gounod  avait  gravé  la  moitié  d'une  planche,  sept  médailles  trouvées  par  son 
ami  dans  les  fouilles  de  Paestum,  en  1793. 

Cette  collection,  dispersée  sous  le  marteau  du  commissaire  priseur,  permit  à 
la  petite  famille  du  peintre  François  Gounod  de  subsister  pendant  quelque 
temps.  Puis  la  jeune  veuve  se  mit  courageusement  au  travail,  afin  d'élever 
dignement  ses  deux  enfants  :  Louis-Urbain,  né  le  13  décembre  1807,  et  Charles- 
François,  né  le  17  juin  1818. 

J.-G.  Prod'iiom.me. 


Les  obsèques  de  Pierre  Aubry.  —  Des  funérailles  magnifiques  et  méritées 
ont  été  faites  à  notre  malheureux  collaborateur  et  ami,  Pierre  Aubry.  Au  cime- 
tière de  Meudon,  un  discours  a  été  prononcé  par  M.  Jules  Combarieu,  etM.  Da- 
cier,  delà  Bibliothèque  Nationale,  a  lu  une  lettre  de  M.  R.  Rolland.  Nous 
publierons  ces  deux  textes  dans  notre  prochain  numéro.  Un  grand  nombre  de 
musiciens  et  d'érudits  avaient  accompagné  à  sa  dernière  demeure  le  jeune  et  si 
distingué  savant,  si  prématurément  enlevée  la  science  française  et  à  l'amour 
des  siens  I 

Le  prix  Bordin.  —  L'Académie  des  Beaux-Arts  a  décerné  le  prix  Bordin, 
de  la  valeur  de  2.000  francs,  à  notre  collaborateur  et  ami  M.  Henri  Quittard, 
pour  son  beau  livre  sur  Henri  Dumont  (paru  à  la  Société  du  Mercure  de 
France).  Bien  que  M.  Henri  Quittard  touche  de  très  près  à  la  Revue  musicale, 
nous  ne  sommes  nullement  gêné  pour  applaudir  à  ce  succès  si  brillant  et  si  mé- 
rité. M.  Henri  Quittard,  comme  le  dit  M.  Combarieu  dans  la  préface  qu'il  a 
écrite  pour  lui,  a  les  qualités  les  plus  éminentes  du  critique,  de  l'historien,  du 
musicien  compétent,  sachant  bien  les  choses  dont  il  parle.  Le  cas  est  assez  rare. 
De  plus,  M.  Quittard  est  un  maître  modeste,  qui  a  toujours  été  très  supérieur 
aux  fonctions  qu'il  exerçait.  Nous  sommes  particulièrement  heureux  de  voir  les 
récompenses  et  les  honneurs  aller  à  qui  les  mérite,  ce  qui  est  encore  peu  ordi- 
naire. 

Candidatures.  —  On  annonce,  pour  la  succession  de  M.  Berger  à  l'Institut, 
section  des  membres  libres  de  l'Académie  des  Beaux-Arts,  les  candidatures  de 
MM.  Augéde  Lassus,  de  Fourcaud,  Albert  Soubies,  Marins  Vachon.  Je  cite 
ces  noms  dans  le  désordre  alphabétique  ! 

Les  théâtres.  Le  Lyrique.  — Tandis  que  l'Opéra  inaugure  ses  samedis 
d'abonnement  avec  Salomé,  que  l'Odéon  a  rouvert  ses  portes  avec  VArlésienne^ 
et  que  les  concerts  du  Châtelet  (où  M.  Gabriel  Pierné,  l'éminent  compositeur  et 
chef  d'orchestre  parfait,  succède  officiellement  au  regretté  Colonne)  annoncent 
leur  réouverture  pour  le  9  octobre  avec  la  Damnation  de  Faust^  les  frères  Isola 
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inscrivent  ïA/ricai7ie  sur  leur  première  affiche  de  saison  et  publient  dans  le 
Figaro  du  i"^"^  octobre  un  long  article  où  ils  caractérisent  et  défendent  leur  entre- 
prise, commencée  il  y  a  quatre  ans. 

Le  choix  de  l'Africaine  est  bien  discutable,  s'il  s'agit,  comme  le  disent  les 
deux  honorables  directeurs,  «de  satisfaire  un  public  populaire  qui  veut  entendre 
de  la  musique  bien  chantée  sans  trop  grever  son  modeste  budget  ».  Certains 
grands  opéras  sont-ils  faits  pour  le  peuple  ?  l'opéra  n'est-il  pas  un  objet  de 
grand  luxe  ?  Peut-on  offrir  au  rabais  les  œuvres  pompeuses  et  décoratives  de 
Meyerbeer  ?...  'Voici,  au  surplus,  les  nouveautés  qu'annoncent  ou  rappellent 
MM.  Isola  : 

((  Nous  avons  monté  pour  le  grand  public  des  ouvrages  selon  son  goût  :  le 
succès  de  Quo  vadis  >  en  est  l'éclatant  témoignage.  Nous  avons  donné  Orphée, 
de  Gluck,  avec  M""^  Delna  qui,  disons-le  en  passant,  va  reparaître  dans  l Attaque 
du  moulin,  de  M.  Alfred  Bruneau.  Dans  le  courant  de  la  saison,  nous  comptons 
monter  Alcesle,  avec  M™^  Litvinne  :  voilà  pour  les  chefs-d'œuvre  classiques  de- 
mandés. 

«  Quant  aux  ouvrages  nouveaux,  nous  avons  fait  connaître  Hernani^  l'opéra 
de  MM.  Henri  Hirchmann  et  Gustave  Rivet,  d'après  le  drame  de 'Victor  Hugo, 
puis  un  ouvrage  français  de  tendances  musicales  avancées,  Salamé,  de  M.  An- 
toine Mariotte,  dans  lequel  M"<=  Lucienne  Bréval  s'est,  une  fois  de  plus,  montrée 
tragédienne  lyrique  admirable,  et  qui  a  permis  à  M.  Jean'Périer,  après  son 
inoubliable  création  de  Chilon,  dans  Quo  vadis 'è  de,  révéler  un  aspect  nou- 
veau et  impressionnant  de  son  talent  dans  le  rôle  d'Hérode.  Cette  année  verra 
sur  l'affiche  :  Elsen,  un  opéra  en  quatre  actes  de  M.  Adalbert  Mercier,  primé  au 
concours  de  la  Ville  de  Paris  ;  cinq  actes  de  M.  F'ernandLe  Borne,  les  Girondins, 
que  Paris  ne  connaît  pas  encore  ;  Paysans  et  Soldats^  œuvre  inédite  de  M.  Pierre 
de  Sancy,  dont  nous  avons  confié  la  partie  musicale  à  M.  Gallon,  le  jeune  pre- 
mier Grand  Prix  de  Rome  de  cette  année  ;  voilà  pour  donner  satisfaction  à  ceux 
qui  pensent,  avec  raison,  qu'un  «  Théâtre  Lyrique  »,  après  avoir  assuré  son 
existence,  a  aussi  pour  devoir  de  contribuer  à  la  marche  en  avant  de  notre  jeune 
école  musicale. 

«  Enfin,  consécration,  dont  nous  sommes  fiers,  du  succès  remporté  par  le 
Théâtre  Lyrique  de  la  Gaîté,  un  des  plus  grands  parmi  les  musiciens  français 
contemporains,  le  maître  Massenet,  nous  fait  l'honneur  de  nous  réserver  la  pri- 
meur, pour  Paris,  de  son  œuvre  nouvelle  Do/i  Quichotte,  dont  les  principaux 
interprètes  seront  M"®  Lucy  Arbell,  l'exquise  créatrice  du  rôle  de  Dulcinée, 
M.  Lucien  Fugère,  pour  qui  fut  écrit  celui  de  Sancho  Pança,  etM.  Marcoux,  que 
ses  qualités  de  tragédien  lyrique  désignaient  naturellement  pour  celui  de  Don 
Quichotte.  Ajoutons  que  nous  préparons  également  une  reprise  d'Hérodiade, 
dont  la  réapparition  a  été  si  souvent  réclamée.  » 


Le  Gérant  :    A.  Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie 
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Les    Fraises    des  Bois 


Paroles  de 
Pierre    DUPONT 


Musique  de 
Albéric  T. 


1'.  COUPLET. 
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Quand  de  juin  s'e'_  vciLle  le  mois,     AL  lez  voir  les    fpai_ses  des  bois 
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Qui  rou_gis_seiit     dans  la  \ep_  du  _  re,  Plus  rouges  que     le     vif    co_rail, 
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Ba_lan_caiit  comme,  un  e' _ven_tail      Leurfeuille.à  trLple      de'_    cou_pu_re. 
REFRAIN. 
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An   fond  de  la  mine 


Paroles  de 
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Paroles  de 

J  .  c. 


15 


CHANSON   UV   LIinOUSIN 
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Chu  _    que       iiiH    _      lin,      djiiis      no  _    tre         ferme        Et 
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ju>quViile   _    la      _      ble,      Ve  _  iiait      un      gros     loup     He  _  tes    _    tahle^ 
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loup.        Un  me'chant    loup.       La  gourman  _  di    _     se       rlu       co. 
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son 


fes  _     tin  (Jua_tre    pou    _     lets  et  troi>    la  _    pin>.! 

Mais    voilà   que    pour   tuer   le  loup 

Et  faire   bataille, 
Vient   un   chasseur   de  haute    taille, 
Un  loup 

Un  vilain  loup  ! 
11   a    des  u;ens    pour   la   battue, 
Il   faut   qu'on   pille,  il  faut  qu'on  tue! 
Dans   notre    ferme,   on  va    partout: 
Ou  brise   tout,  saccage    tout  ! 

Maigre'   la  ruse,  l'embuscade 

Et   la  fusillade 
Les    chasseurs  ont   manque  le  loup 
Le  loup 
Le  méchant   loup  ! 
Ils  veulent -tous    dans  la  cuisine 
Avoir  vin  frais    et   chère   fine; 
Pour   traiter   ces    ogres  nouveaux 
On  tue  un  porc    tt   puis   deux   veaux  ! 

Pour   nous   préserver   de  la   guerre, 

Ali  !  quelle   misère  1 
Valait    mieux    garder   l'autre  loup. 
Le  loup 
Le  me'chant    loup! 
On  pille   encore,  on  mange,  on  gratte.... 
Tous  les  loups    n'ont  pas  quatre  pattes 
Et  ne  prenent    pas   pour   festin 
Quatre    poulets   et    trois    lapins  1 
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so  _ 


^ 


^ 


J:     J^J      ij 


£ 


ï 


^^ 


ri 


± 


r  ^   T, 

tou_{e  ciJe   Au     des  sus  des  a  _  bi     _      mes,        En     li  _  ber  _    le'l 

-leil     le  _  vant;Ma  main  tou-che la     nu     _       e  Du  ciel  mou  _  vant  ! 
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Je    fais   la      chas     _ 
De     la  cam  _  pa 


gne,  ue  la  mou  _  la,  _  guny  je  suis  le  roi 
se  Sanscompter  jours  et  mois  à  lai_glequi 
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REVUE     MUSICALE 

(Honorée  d'une  sonscription  dn  Ministère  de  l'Inslrnction  pabliqae.) 
No  20  (dixième  année)  15  Octobre  1910 

Les    «  Artistes  ». 

Je  viens  de  lire  dans  un  journal  qui  rendait  compte  d'une  récente  représenta- 
tion de  rOpéra  :  «  Le  rôle  de  V.  a  servi  de  rentrée  à  M"^  X...  »  Ce  simple  mot 
m'a  paru  avoir  une  certaine  saveur  ! 

Il  fut  un  temps  où  les  «  artistes  »  n'étaient  même  pas  nommés  sur  les  affiches. 
Aujourd'hui,  ils  sont  mentionnés  avant  les  rôles  qu'ils  doivent  interpréter;  assez 
souvent  même,  ils  sont  nommés  tout  seuls,  comme  si  le  reste  était  accessoire.  Ils 
ne  veulent  pas  admettre  qu'ils  sont  faits  pour  les  œuvres  ;  ils  pensent  que 
les  œuvres  sont  faites  pour  eux.  Ils  ne  servent  pas  la  musique  ;  ils  se  servent 
d'elle.  La  notion  la  plus  simple  des  convenances  et  des  préséances  esthétiques 
disparaît  devant  un  cabotinage  souverain  dont  la  devise  semble  être  une  variante 
du  cri  de  la  grenouille  :  moi  !  moi  !... 

Certes,  le  rôle  de  «  l'artiste  »  est  très  grand  et  peut  être  fort  beau.  Il  a  une 
irrésistible  puissance  de  charme  pour  celui  qui  le  remplit  avec  conviction,  en  se 
donnant  tout  entier,  et  il  peut  éveiller  chez  le  spectateur  des  émotions  sans 
limites.  Mais  cet  idéal  est-il  toujours  réalisé  ?  Le  public  n'est  pas  de  cet  avis. 

Autrefois,  on  allait  au  théâtre  pour  tel  ou  tel  artiste  ;  le  plaisir  de  l'entendre 
et  de  le  voir  suffisait  à  constituer  l'attrait  d'une  soirée.  Aujourd'hui,  —  sauf  de 
très  rares  exceptions,  —  il  n'en  est  plus  ainsi.  M"^  X,..,  M.  Caruso  lui-même, 
auraient  beau  faire  leur  «  rentrée  »  dans  Rigolelto  ou  Guillaume  Tell,  je  sais 
beaucoup  de  gens  qui  ne  se  dérangeraient  pas  et  voudraient  rester  à  distance 
de  ces  œuvres  vieillies.  En  revanche,  on  ne  craint  pas  de  faire  le  voyage  de 
Bayreuth  pour  entendre  les  opéras  de  Wagner,  bien  qu'à  Bayreuth  les  chan- 
teurs soient,  en  général,  médiocres.  Les  «  artistes  »  qui  ne  se  rendent  pas  compte 
de  cet  état  d'esprit  sont  en  retard  sur  leur  temps.  L'importance  de  l'interprète 
est  passée  au  second  plan,  les  temps  héroïques  du  bel  canto  étant  clos;  et  l'im- 
portance des  œuvres  est  passée  au  premier  plan.  Il  ne  faut  pas  s'en  plaindre  1 
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Publications  nouvelles. 

Principes  du  Système  musical  et  de  l'Harmonie  théorique  et  appliquée,  par 
M.  Anselme  Vinée  (J.  Hamelle,  éd.). 

Cet  ouvrage  n'est  pas  un  traité  d'école.  Je  crois  sur  ce  point  me  trouver 
d'accord  avec  l'auteur.  Il  ne  sera  lu  avec  fruit  que  par  des  musiciens  en  pleine 
possession  de  la  technique  de  leur  art  et  qui  pourront  alors  en  retirer  un  réel 
profit.  En  effet,  la  plupart  des  manuels  destinés  à  l'enseignement  —  Théories 
de  la  musique  et  Traités  d'harmonie  —  se  bornent  à  un  exposé  purement  dogma- 
tique des  principes  essentiels  et  de  leurs  différents  systèmes  de  combinaisons, 
sans  se  soucier  d'en  donner  une  justification  logique  et  en  laissant  à  l'oreille  le 
soin  d'en  apprécier  la  valeur.  Sans  doute,  si  le  résultat  est  satisfaisant,  on  peut 
juger  une  telle  instruction  suffisante.  Cependant,  combien  la  science  de  l'artiste 
serait  plus  solide  —  sans  pour  cela  rien  perdre  de  sa  fantaisie  —  si  une  démons- 
tration scientifique  venait  fixer  ces  principes  empiriques  et  si  au  jugement  du 
goût  venait  s'ajouter  la  conviction  profonde  de  la  raison  !  Or,  cette  démonstra- 
tion est  possible,  cette  conviction  peut  exister,  car  la  musique  repose  sur  des 
phénomènes  physiques  régis  par  des  lois  connues.  C'est  ce  que  M.  Anselme 
Vinée  s'est  efforcé  d'établir  dans  sa.  première  partie  — Genèse  et  exposé  du  sys- 
tème musical  —  qui  est  à  coup  sûr  la  meilleure  de  son  ouvrage  et  que  je  souhai- 
terais voir  entre  les  mains  de  tous  les  jeunes  gens  frais  émoulus  des  classes  du 
Conservatoire. 

Seulement  je  regrette  que  M.  Vinée  ait  cru  devoir  réunir  dans  un  seul  volume 
cet  excellent  début  théorique  avec  une  application  pratique  qui,  tout  en  étant 
estimable  sans  doute,  tout  en  ouvrant  des  horizons  nouveaux  et  vastes  —  ô 
combien  !  —  à  l'invention  musicale,  comporte  des  vues  trop  particulières,  trop 
personnelles,  et  surtout  trop  contestables,  pour  présenter  le  même  intérêt  de 
vérité  et  s'adresser  à  la  même  catégorie  de  lecteurs.  D'ailleurs,  autant  je  suis 
prêta  suivre  l'auteur  dans  toute  la  partie  théorique  —  sauf  quelques  points 
secondaires  —  autant  je  me  sépare  franchement  de  lui  en  tout  ce  qui  concerne 
l'harmonie  proprement  dite.  C'est  pourquoi  je  me  trouve  empêché  de  porter  un 
jugement  d'ensemble  sur  cet  ouvrage,  et  contraint  d'étudier  tout  à  fait  à  part 
chacune  de  ses  deux  parties. 

Le  début  de  M.  Vinée  est  excellent.  Je  ne  crois  pas  que  l'on  puisse  exposer  de 
façon  plus  précise,  plus  convaincante,   le  principe  du  système  musical. 

La  première  condition  de  toute  œuvre  d'art,  c'est  d'être  UNE.  Autrement  dit  : 
les  rapports  existant  entre  ses  éléments  doivent  être  assez  étroits  pour  que 
ceux-ci  nous  apparaissent  comme  un  seul  et  même  individu.  Appliquons  cet 
axiome  à  la   musique  : 

A  priori  —  dit  M.  Vinée  —  il  paraît  de  toute  évidence  que  des  sons  pris  au 
hasard  dans  l'échelle  infinie  et  continue  et  n  ayant  pas  de  rapport  appréciable  entre 
eux,  ne  présentent  aucun  intérêt  au  point  de  vue  de  l'art.  La  considération  instinc- 
tive  des  rapports  utilisables  esthétiquement^  à  partir  d'un  son  donné  comme  point 
de  départ,  a  amené  la  constitution  nécessaire  de  l échelle  diatonique,  base  de  toute 
musique. 

Pour  former  une  unité  musicale,  il  faudra  donc  choisir   parmi  l'infinité   des 
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SODS  qui  se  trouvent  situés  dans  les  limites  de  notre  perception,  un  certain  nom- 
bre —  assez  restreint  pour  ne  pas  outrepasser  notre  faculté  d'assimilation  — 
présentant  entre  eux  des  rapports  aussi  simples  que  possible.  Dans  ce  but,  nous 
adopterons  d'abord  un  point  de  départ,  peu  importe  lequel,  un  son,  pris  au  ha- 
sard, que  nous  ne  fixerons  même  pas  et  que  nous  appellerons  le  son  i.  Et  nous 
nous  poserons  ainsi  le  problème  ;  étant  donné  le  soji  /,  quels  autres  sons  se 
trouveront  avec  lui  dans  les  rapports  les  plus  simples  ? 

Cette  question  en  soulève  nécessairement  une  autre  :  De  quelle  sorte  seront 
ces  rapports  ?  A  quoi  M.  Vinée  répond  très  nettement  :  les  rapports  ne  peuvent 
être  que  ceux  du  nombre  de  vibrations  dans  un  même  temps,  l'acoustique  démontrant 
que  leur  rapidité  relative  est  la  cause  déterminante  des  différences  d'intonation  des 
sons. 

Les  rapports  entre  les  sons  seront  donc  signifiés  par  des  rapports  entre  des 
nombres.  Le  son  i  représentera  l'unité  de  vibrations  choisie,  le  son  2  représen- 
tera un  son  comportant  deux  fois  plus  de  vibrations  à  la  seconde  que  le  son  i, 
etc.  (i).  Nous  établirons  donc  un  tableau  des  sons  d'après  leur  nombre  croissant 
de  vibrations  en  partant  du  son  i  :  son  2,  son  3,  4,  5,  6,  etc.,  et  nous  n'aurons 
plus  qu'à  comparer  ces  divers  nombres  pour  établir  notre  hiérarchie  sonore. 

Cependant  M.  Vinée  répugne  à  ce  calcul  de  sang-froid  ;  il  tient  à  laisser  les 
faits  se  dégager  naturellement  d'eux-mêmes.  Au  lieu  de  conclure  antérieurement 
à  toute  expérience  :  «  Le  son  en  rapport  le  plus  simple  avec  le  son  i  est  le  son  2, 

car  le  rapport-  est  le  plus  simple  ;  après  lui  vient  le  son  3,  puis  le  son  5  pour  des 

raisons  analogues  »,  il  fait  parler  d'abord  la  corde  sonore,  et  remarque  que  le 
son  fondamental  est  accompagné  de  sons  accessoires,  et  que  ces  sons  dits  conco- 
mitants ont  pour  loi  de  comporter  uti  noinbre  de  vibrations  exactement  divisible 
par  celui  du  son  prime. 

D'ailleurs  cette  vérification  physique  de  la  loi  de  simplicité  des  rapports  ne  lui 
suffit  pas  encore.  La  musique  en  fin  de  compte  est  faite  pour  l'oreille  et  toutes 
ces  belles  raisons  de  la  raison  crèveront  comme  des  bulles  d'air  si  l'ouïe  ne  les 
accepte  pas.  Lisons  : 

Quelque  intéressants  que  soient  les  phénomènes  que  nous  venons  de  citer  comme 
partie  importante  du  matériel  acoustique,  contrairement  à  une  opinion  assez  com- 
mune mais  dangereuse  par  ses  conséquences,  ils  n  ont  pas  plusque  d'autres,  connus  sous 
le  nom  de  sons  résultants,  de  battements,  etc.,  rien  de  nécessaire  à  la  constitution 
du  système  musical,  qui  pourrait  être  formulé  en  dehors  de  leur  connaissance  par  la 
seule  comparaison  d'un  son  initial  pris  pour  unité  à  d'autres  sons,  qui,  scientifique- 
ment, n'est  que  la  comparaison  de  leurs  vitesses  vibratoires. 

Mais  le  fait,  impossible  du  reste  directement,  de  compter  les  vibrations  de  deux 
sons  pour  comparer  leur  nombre  datts  le  même  temps,  n'est  d'aucune  conséquence 
esthétiquement.  Ce  qui  importe,  c'est  V appréciation  de  l'effet  relatif  produit,  soit  par 
leur  succession,  soit  surtout  par  leur  simultanéité. 

C'est  donc  définitivement  à  l'expérience  physiologique  que  va  s'en  rapporter 
M.  Vinée.  Certains  sons  produits  simultanément  nous  donnent  l'impression  de 
repos  :  l'oreille  ou  la  voix  peuvent  s'y  arrêter.  Ce  sont  les  consonances.  D'autres, 

(i)  Je  ferai  remarquer  que  ce  système  est  bien  préférable  à  celui  qui  consistée  exprimer  la 
longueur  de  cordes,  d'abord  parce  qu'il  correspond  mieux  à  la  réalité,  ensuite  parce  qu'on  a 
ainsi  affaire  à  des  nombres  entiers  au  lieu  de  fraction,  ce  qui  est  plus  commode. 
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au  contraire,  ne  sauraient  être  conclusifs  et  appellent  une  'suite  par  un  mouve- 
ment :  ce  sont  les  dissonances.  D'où  M.  Vinée  conclut  un  peu  arbitrairement  que 
la  consonance  est  la  base  de  toute  musique.  Or,  il  se  trouve  précisément  — 
coïncidence  qui  a  l'air  d'étonner  l'auteur —  que  les  sons  consonants  sont  les 
premiers  engendrés  harmoniquement  et  que  ces  premiers  engendrés  sont  entre 
eux  comme  les  nombres  2,  3  et  5.  D'où  il  suit  que  les  rapports  entre  i,  2,  3  et  5 
sont  la  base  du  système  musical. 

A  la  vérité  je  regrette  qu'une  démonstration  commencée  logiquement  tombe 
aussi  vite  à  l'empirisme.  Pourquoi  n'avoir  pas  affirmé  d'abord  courageusement  : 

les  rapports  ^  ^  et  ^  sont  les  plus  simples,  donc  les  sons  2,  3  et  5  sont  les  élé- 
ments du  système  musical  basé  sur  le  son  i  ;  quitte  à  faire  ensuite  confirmer 
par  l'oreille  cette  affirmation  de  la  raison?  Le  résultat  eût  été  le  même  et  com- 
bien plus  solidement  étayé! 

Pourquoi  iM.  Vinée  ne  l'a-t-il  pas  fait  ?  C'est  qu'à  vrai  dire  M.  Vinée  avait  ses 
raisons.  Il  se  préparait  à  un  acte  héroïque  que  la  raison  pure  lui  eût  interdit  et 
pour  lequel  loreille  se  montrait  plus  indulgente  :  c'était  la  suppression  pure  et 
simple  du  son  7.  Lisons  encore  :  Tout  nombre  contenant  d'autres  diviseurs  pre- 
miers que  2i  y  et  ^  par  rapport  à  un  terme  quelconque  de  la  collection  que  nous 
venons  d^ envisager.,  ne  peut  donner  lieuquà  des  sons  discordants.,  quils  soient  har- 
moniques ounon,  aussi  incapables  de  rentrer  dans  la  famille  supposée  constituée  que 
les  sons  quelconques  qui  n'au7\aient  même  pas  ce  rapport  et  que  nous  appelons  incohé- 
rents. Le  son  7  n'est  donc  pas  dissonant,  il  esl  discordant{i).'Vo'ûà  qui  est  grave  (2). 
Il  est  évident  que  jamais  la  raison  pure  n'eût  autorisé  un  pareil  coup  d'Etat.  Que 
Ton  mette  le  son  7  après  le  son  3  et  le  son  5,  voilà  qui  est  parfaitement  logique  ; 
que  l'on  bâtisse  le  système  musical  sur  les  sons  2,  3,  5  exclusivement,  parce 
qu'après  tout  il  faut  bien  s'arrêter,  voilà  qui  est  encore  très  légitime  ;  mais  pour- 
quoi refuser  au  son  7  toute  possibilité  d'existence  passée,  présente  et  future? 
La  voix  le  rejette  complètement,  dit  M.  Vinée.  Je  ne  suis  point  assez  documenté 
et  pris  de  trop  court  pour  discuter  cette  assertion.  Mais  l'oreille  le  rejette-t-elle  ? 
Il  me  semble  que,  lorsqu'ayant  ébranlé  une  corde  grave  du  piano,  j'écoute  avec 
attention  se  dérouler  la  série  des  harmoniques  jusqu'aux  sons  7  et  9,  il  me 
semble  que  je  perçois  un  merveilleux  accord  de  neuvième,  très  naturel,  dans 
lequel  ce  malheureux  son  7  me  satisfait  entièrement  ?  Faut-il  en  rougir? 


(t)  La  septième  sol-fa  n'est  donc  pas  dans  le  rapport  i  à  7,  mais  bien,  Fa  étant  son  i,  dans  le 
rapport  9  (sol  3  X  3)  à  16  (fa  i  X  2^').  Voici,  pour  les  personnes  curieuses,  le  calcul  permettant 
de  comparer  ces  deux  genres  de  septième  : 

fa  (9  X  7)  63^  63      __63  fa(iX2')j_6 

sol  (3X3)   9  ou  9  X  2^       36  sol  (3X3)    9 

réduits  au  même  dénominateur 

567  576 

324  324 

fa  son  7 

£)'où         .^°"  ^     =  ^—^  c'est  à-dire  un  peu  plus  d'un  comma  („-)• 
la  réplique       576  ^      '^  \8i/ 

du  son  I 

(2)  Je  sais  bien  que,  depuis  Rameau,  cette  théorie  est  admise  :  elle  n'en  est  pas  meilleure  pour 

cela.  On  a  mis  plusieurs  siècles  à  accepter  la  tierce.  La  septième  aura  sans  doute  le  même  sort. 

D'ailleurs,  dans  cet  ordre  d'idées,  M.  Debussy  et  ses  neuvièmes  ont  déjà  fait  à  l'oreille  une  salutaire 

violence. 
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Que  l'on  exclue  ou  non  le  son  7  du  domaine  esthétique,  il  n'en  est  pas  moins 
vrai  que  la  consonance,  base  du  système,  se  borne  aux  rapports  entre  i,  2,  3  et 
5.  Nous  allons  donc  étudier  en  détail  ces  trois  sons  fondamentaux.  Le  premier, 

celui  dont  le  rapport  avec  le  son  i  est  le  plus  simple,  -,  est  ce  que  nous  appelons 
Voctave,  un  son  quasi  identique  au  premier^  dont  il  est  proprement  le  dédoublement 
et  nen  diff'érant  que  par  le  caractère  d^ acuité,  tandis  que  les  sons  3  et  5  (la  quinte 
et  la  tierce)  donnent  une  impression  non  plus  d'identité,  mais  de  parenté  aussi 
proche  que  possible  dans  la  dualité.  Ici,  )e  reprocherai  à  M.  Vinée  de  ne  point 
avoir  insisté  sur  cette  mystérieuse  propriété  de  l'octave,  qui  est  la  question  pal- 
pitante du  système  musical.  Qu'est-ce  que  ce  son  quasi  identique  au  premier  et 
n'en  différant  que  par  le  caractère  d'acuité  ?  Je  me  demande  vraiment  par  quelle 
autre  chose  un  son  théorique  peut  différer  d'un  autre  son  théorique,  si  ce  n'est 
par  ce  caractère  d'acuité?  Que  signifie  encore  un  son  qui  est  le  dédoublement  d'un 
autre  ?  Qu'il  comporte  un  nombre  double  de  vibrations  ?  Ce  sont  les  termes  mêmes 
de  l'énoncé,  répétés  sous  une  autre  forme.  Nous  lisons  encore  plus  loin  :  Le  redou- 
blement du  nombre  de  vibrations  d'un  son  donné  produit  des  sons  quasi  identiques 
au  premier,  n'en  différant  que  par  le  degré  de  hauteur  et  ne  pouvant  recevoir  une 
dénomination  distincte.  Ainsi,  un  son  qui  ne  diffère  du  son  i  que  par  la  hauteur 
est  quasi  identique  et  ne  peut  recevoir  de  dénomination  distincte  ?  Soit.  Mais 
alors,  allons  plus  loin  :  le  son  3  (quinte)  ne  diffère  du  son  i  que  par  le  degré  de 
hauteur  ;  le  son  5,  et  n'importe  quels  sons  imaginables  sont  dans  le  même  cas. 
Conclusion  :  tous  les  sons  musicaux  sont  presque  (!)  identiques  et  doivent  rece- 
voir le  même  nom  !  Mais,  répond  M.  Vinée,  le  son  2  apparaît  seul  à  l'oreille 
comme  quasi  identique  au  son  i,  les  sons  3  et  5  comme  différents  de  lui  :  incli- 
nons-nous sans  comprendre  devant  1  impression  sensorielle.  Mais   qu'est-ce  que 

cette  quasi-identicité  ?  Sont-ils  identiques,  oui  ou   non  ?   To  be-..   Si  je   chante  : 

.         -g- 

^=n=:  puis  ^EEjE   cette  dernière  note  paraît-elle  identique  à  la  première  ? 

Cent  fois  non,  je  sens  fort  bien  qu'elle  est  beaucoup  plus  haute  :  elle  est  diffé- 
rente, sans  aucune  contestation  possible,  et  il  serait  parfaitement  admissible  de 

l'appeler  d'un  autre  nom.  De  même  si  je  chante  ensuite    ^=^-^^  ce  sol  sera  plus 

haut  que  le  premier  ut,  n'en  différera  que  par  la  hauteur  et  sera  aussi  légitime- 
ment appelé  d'un  nom  différent?  Seulement  je  remarquerai  que  mon  ut  haut  res- 
semble plus  à  xxvonut  bas(i),  se  trouve  avec  lui  dans  des  rapports  plus  étroits  que 
mon  sol.  Ceci  était  à  prévoir  en  raison  de  la  simplicité  du  rapport  2.  Et,  comme 
c'est  une  nécessité  pour  l'esprit  —  qui  est  juge  en  dernier  ressort  —  de  se  créer, 
dans  la  série  illimitée  des  sons,  des  points  de  repère  qui  lui  permettent  de  s'y  re- 
trouver, il  choisira  le  rapport  le  plus  compréhensible,  le  plus  simple,  comme 
limite  delà  série-type,  qui  se  trouvera  ainsi  reproduite  plusieurs  fois  d'un  bout 
à  l'autre  de  l'échelle  des  sons  perceptibles.  C'est  donc  toujours  pour  des  raisons 

de  simplicité  qu'il  appellera  des  mêmes  noms  tous  les  rapports  de  ^  à  ^,  et  non 

pas  à  cause  d'une  approximative  identicité  !  Voilà  à  peu  près   ce   qu'il  aurait,  je 


(i)  Cette  ressemblance  est  telle  que  ces  deux  sons  se  substituent  facilement  l'un  à  l'autre  sans 
que  nous  en  soyons  choqués.  Les  employant  l'un  pour  l'autre,  nous  en  arrivons  presque  à  les 
confondre  et  à  les  proclamer  identiques  de  la  meilleure  foi  du  monde. 
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crois,  fallu  dire,  au  lieu  de  chercher  à  identifier  des  éléments  manifestement  dis- 
semblables. 

En  possession  de  ces  matériaux  :  l'octave,  la  quinte  et  la  tierce,  nous  nous 
trouvons  maintenant  en  présence  de  deux  systèmes  rivaux,  pour  la  constitution 
de  l'échelle  diatonique.  Les  voici  en  quelques  mots  : 

1°  Le  système  secondaire  ou  pythagoricien  ne  connaît  que  le  son  3.  Supposez 
la  série  des  quintes  '-fa,  do,  sol,  ré,  la,  mi,  si.  Rapprochez  les  sons  par  le  moyen 
de  leurs  octaves  et  vous  avez  :  do,  ré,  mi^fa,  sol^  la,  si... 

2°  Le  système  primaire  ou  des  Physiciens  ou  de  Zarlino,  qui  connaît  le  son  3 
et  le  son  5  et  qui  préfère  la  note  fournie  par  le  son  5  à  celle  fournie  par  le  son  3 
lorsque  la  filiation  est  plus  rapide  et  l'expression  nurnérique  plus  faible.  Les 
quatre  premières  seront  donc  comme  dans  le  système  secondaire  fa  do  sol  ré  ; 
mais  ensuite  à  la  quinte  de  ré  (soit  fa  i  — »  do  3  — ^  sol  g  — ^  ré  27  — ^  la  81  )  nous 
préférerons  la  tierce  de  fa  (soit  rapproché  du  la  81  par  octaves  5X2*=^  80), 
d'abord  parce  qu'il  est  plus  directement  engendré,  ensuite  parce  que  son  expres- 
sion numérique  est  plus  faible  (80  au  lieu  de  81)  (i). 

M.  Vinée,  quant  à  la  constitution  de  l'échelle  diatonique  actuelle,  préfère  le 
système  primaire,  ce  qui  est  incontestable.  Mais  loin  de  rejeter  entièrement  le 
système  pythagoricien,  il  le  maintient  dans  toute  sa  force  en  l'appliquant  à  la 
modulation  (2).  Ce  la  81  exclu  du  diatonique,  nous  le  retrouverons  et  l'utilise- 
rons dès  que  nous  aurons  fait  monter  d'un  cran  notre  point  de  départ,  en  prenant 
Ut  comme  génératrice  au  lieu  de  Fa.  Cette  idée  est  excellente  et  bien  développée. 

Nous  voici  donc  en  possession  de  ce  que  M .  Vinée  appelle  une  'Série  esthétique. 
Soit  '.fa  sol  la  si  do  ré  mi.  Remarquons  que  dans  cette  série  que  nous  avons 
coutume  d'appeler  Séné  d'Ut  le  Fa  a  été  pris  comme  point  de  départ,  ce  qui  est 
parfaitement  juste,  la  génération  ascendante  étant  seule  naturelle.  S'ensiiit-il 
que  parmi  les  trois  échelles  majeures  de  la  série,  la  médiane,  celle  d'Ut  doive  perdre 
sa  prééminence  reconnue! Nous  ne  le  pensons  pas.  Oui,  fa,  son  ancestr al,  a  engendré 
ut.  Mais  ut  est  médian,  tion  seulement  entre  fa  et  sol  :  i-j-g,  mais  encore  entre  fa 
et  la  :  i~j-$  et  il  a  pour  indice  5,  dont  nous  venons  de  constater  la  force  génératrice 

nécessaire  dans  l'un  ou  Vautre  système C'est  pour  ces  motifs  que  nous  conservons 

à  la  série  engendrée  en  réalité  par  fa  le  nom  de  série  c^'UT,  que  nous  adopterons  à 
l'avenir  comme  note  initiale.  Je  cite  ce  passage  intégralement  afin  de  bien  spécifier 
que  d'après  M.  Vinée  les  degrés  fa  ut  sol  sont  bien  ce  qu'il  nomme  les  degrés 
maîtres  et  que'iit  est  leur  chef  de  file  :  fa  UT  sol,  telle  est  l'indestructible  trinité 
musicale. 

Or,  après  l'avoir  si  solidement  établie,  M.  Vinée  la  détruit.  //  ne  suffit  pas  de 
constituer  la  série  esthétique,  dit-il,  il  faut  en  tirer  toutes  les  conséquences  possibles, 
mélodiques  et  harmoniques.  De  l'échelle  d\tt  et  sa  forte  hiérarchie  fa  ut  sol,  il  va 
tirer  six  échelles,  qui  seront  tout  simplement  les  six  modes  grecs.  Ayant  démontré 
quu/a  était  la  génératrice  du  système  et  ut  son  pivot,  il  va  admettre  la  possibilité 
de   prendre  successivement  pour  bases  les  divers  degrés  (3)  !  M.  Vinée  ne   mettra 


(i)  Le  rapport  tt-  est  ce  que  l'on  appelle  Comma. 

{2)  Et  à  certains  contours  mélodiques  évoluant  dans  la  même  tonalité.  (Voir  plus  loin.) 
(3)    Entendons-nous  bien  :  non  pas,  comme  on  pourrait  le  croire,  pour  bases   de  séries  nou- 
velles au  moyen  d'altérations,  mais  pour  bases  de  séries  composées  des  mêmes  degrés  diatoniques 
différemment  disposés.  (Ce  que  nous  appelons  modes.) 
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qu'une  condition  à  cette  possibilité  :  la  relation  de  quinte  juste  entre  la  première 
et  la  cinquième  note,  raison  pour  laquelle  il  rejettera  le  ton  de  Si  (si  do  ré  mi 
fa).  Voilà  où  je  ne  comprends  plus.  Comment  !  nous  venons  de  démontrer  que 
la  est  subordonné  à  ut,  puisque  la  (80)  est  un  produit  de  5  et  ut  un  produit  de  3, 
et  nous  allons  ensuite  constituer  une  échelle  dans  laquelle  la  (80)  sera  tonique  et 
lit  relégué  au  rang  inférieur  de  médiante /  Singulière  conclusion  ! 

Ceci  provient  de  ce  que  M.  Vinée  a  voulu  tenter  encore  une  fois  cette  opéra- 
tion impossible  :  l'application  des  modes  à  la  tonalité  moderne.  Je  dis  impos- 
sible et  je  m'explique  :    la   monodie  grecque    est  basée  sur  le  rapport  y.  La 

succession  des  sept  quintes /a  do  sol  ré  la  mi  si  donne  l'échelleya  sol  la  si  do  ré 
mi  :  dans  cette  échelle  toutes  les  notes  sont  hiérarchiquement  égales,  toutes  sont 

entre  elles  dans  le  rapport  -,  il  n'y  a  donc  aucune  raison  de  donner  la  préémi- 
nence à  l'une  d'elles,  et  il  est  parfaitement  légitime  de  commencer  tantôt  par  l'une, 
tantôt  par  l'autre.  Mais  aussi,  dans  ce  système,  pas  d'harmonie  possible,  puisque 
le  son  5  n'y  est  point  admis.  Au  contraire,  dès  que  nous  admettons  le  son  5,  nous 
donnons  naissance  à  l'accord  parfait,  les  relations  entre  les  sons  se  serrent,  se  par- 
ticularisent, deviennent  plus  complexes  ;  chaque  note  prend  une  physionomie 
spéciale,  une  personnalité  propre  dont  elle  ne  peut  plus  se  séparer  :  l'harmonie  est 
née,  la  monodie  est  figée.  Et  quoi  que  nous  fassions,  nous  ne  sortirons  pas  de 
là.  Nous  nous  résignerons  à  des  compromissions,  nous  ferons  entrer  tant  bien 
que  mal  et  de  force  les  modes  grecs  dans  le  moule  étroit  de  la  tonalité  ;  pour 
cela  nous  les  déformerons  plus  ou  moins,  ou  bien  nous  nous  contenterons  de 
vagues  analogies.  Mais  tout  cela  sera  pâle  et  imparfait  auprès  du  vrai  A/o/ez/r 
tonal.  Que  ce  soit  heureux  ou  fâcheux  pour  l'art,  je  n'agite  point  cette  question. 
Cela  est  ainsi. 

Jai  passé  a  dessein,  pour  ne  pas  interrompre  la  discussion,  le  fort  intéressant 
chapitre  dans  lequel  M.  Vinée  fait  une  démonstration  vocale  de  son  système 
(réunion  du  système  pythagoricien  et  du  système  primaire).  Le  tempérament, 
établi  pour  des  raisons  de  simplicité  d'écriture  et  de  facture  instrumentale,  est 
rendu  possible  par  ce  fait  que  l'oreille  tolère  et  comprend  les  approximations 
(remarque  capitale).  Mais,  d'après  M.  Vinée,  la  voix,  organe  musical  instinctif 
par  excellence,  n'admet  pas  cette  tolérance.  Elle  se  considère  à  chaque  moment 
comme  évoluant  dans  une  certaine^érie  ;  il  lui  est  impossible  de  se  mouvoir  par 
intervalles  autres  que  ceux  des  systèmes  primaire  et  secondaire  ;  les  degrés  maîtres 
sont  fixes  dans  leur  intonation  (parce  que  communs  aux  deux  systèmes)  ;  pour  les 
degrés  oscillants  proprement  dits,  la  voix  se  porte  de  préférence  sur  le  plus  rappro- 
ché. Et  ceci,   quand    bien  même  elle  serait   accompagnée  par  un  instrument 

(0        (2) 

tempéré.  Par  exemple  dans  le  dessin  ^  zz=z=:z  \q  (^q  et  le  so/ sont  fixes 

(leso/  plus  haut  que  celui  du  piano  qui  est  légèrement  atténué  d'après  le  système 
du  tempérament)  ;  le  mi  (i)  sera  le  mi  son  5  (tierce)  de  ut  parce  que  plus  rap- 
proché de  Vut  que  le  mi  engendré  par  quintes  (ofo  — »  sol  — »  ré  — >  la  — *  tni) 
et  le  mi  (2),  au  contraire,  sera  le  mi  engendré  par  quintes  parce  que,  le  mouve- 
ment étant  descendant,  il  se  trouve  plus  rapproché  du  sol  que  le  mi  son  5.  Cette 
théorie  longuement  développée  est  à  coup  sûr  d'un  haut  intérêt  :  je  crois 
qu'elle  aurait  besoin  d'être  étudiée  sérieusement  au  moyen  d'expériences  nom- 
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breuses  et  précises,  ce  qui   me  semble   assez    difficile,    mais  non   impossible. 

Je  passe  à  la  seconde  partie  de  l'ouvrage.  Les  matériaux  sont  extraits,  il 
s'agit  de  les  mettre  en  œuvre.  A  quel  point  de  vue  va  se  placer  M.  Vinée  ? 
Ecoutons-le  : 

Il  existe  un  grand  nombre  d'ouvrages  estimables  sur  l'harmonie^  la  plupart  conte- 
nant beaucoup  de  détails  particuliers  et  d' exercices  pratiques  et  envisageant  surtout 
les  formes  sévères  et  traditionnelles  exigées  dans  les  concours  des  Conservatoires  ; 
préoccupation  légitime  assurément.  Notre  but  est  différent  ;....  Il  consisterait  à 
déterminer  toutes  les  combinaisons  possibles,  usitées  ou  non,  en  ramenant  au  strict 
nécessaire  les  principes  qui  régissent  leur  structure  et  leur  emploi,  et  en  nous 
efforçant  de  7ie  laisser  aucune  difficulté  sans  explication,  aucune  succession  douteuse 
sans  analyse.  (M.  Vinée  ne  me  paraît  pas  avoir  rempli  cette  dernière  partie  de 
son  programme.) 

D'abord  viennent  quelques  considérations  préliminaires  sur  l'écriture  en 
général,  le  nombre  et  les  mouvements  des  parties,  les  octaves  et  les  quintes, 
toutes  d'ailleurs  marquées  au  coin  du  bon  sens  :  je  ne  crois  pas,  par  exemple, 
qu'on  puisse  dire  sur  la  question  des  quintes  consécutives  quelque  chose  de 
plus  raisonnable  que  ceci  :  Le  déplacement  direct  de-V élément  essentiel  de  stabilité 
dans  une  tonalité  vers  un  élément  semblable  susceptible  de  servir  au  besoin  de  sup- 
port à  une  tonalité  'différente,  doit  nécessairement  produire  une  sensation  d'effort, 
de  résistance.  Réciproquement ,  l'observation  ordinaire  de  la  règle  peut  donner  au 
discours  harmonique  un  tour  aisé  et  élégant  non  à  dédaigner.  Quant  à  lui  recon- 
naître un  caractère  absolu,  personne  n'oserait  plus  le  soutenir. 

Je  n'insiste  pas  sur  tout  ce  qui  concerne  les  accords  parfaits  et  les  cadences  et 
j'arrive  immédiatement  au  point  capital  du  système  harmonique  de  M.  Vinée 
qui  est  sa  théorie  des  accords  dissonants. 

En  deux  mots  voici  l'essentiel  de  cette  théorie. 

Il  y  a  deux  sortes  de  dissonance  :  la  dissonance  sans  contact  (quinte  diminuée 
et  renversement),  la  dissonnance  avec  contact  (la  seconde,  renversement  et 
redoublement).  Ces  termes  sont  assez  clairs  par  eux-mêmes  pour  qu'il  ne  soit 
pas  besoin  de  les  expliquer.  La  dissonance  sans  contact  n'exige  pas  de  résolu- 
tion. La  dissonance  de  contact,  agrégation  sans  aucun  équilibre,  tendajit  toujours 
par  le  chemin  le  plus  court  vers  une  consonance,  agrégation  équilibrée,  pour  la 
résoudre,  il  faut  et  il  suffit,  comme  minimum  de  mouvement,  que  l'un  de  ses  deux 
termes,  s'il  s'agit  de  la  seconde,  s'éloigne  de  l'autre  par  mouvement  conjoint,  c'est- 
à-dire  que  la  note  inférieure  descende  ou  que  la  note  supérieure  monte  d'un  degré. 
(Pour  la  septième  ce  serait  naturellement  le  contraire.)  D'après  M.  Vinée,  le  prin- 
cipe qui  consiste  à  regarder  une  des  deux  notes  comme  dissonance  et  spécialement 
contrainte  à  la  résolution,  est  absurde.  Quant  à  la  préparation,  M.  Vinée  ne  la 
reconnaît  pas  nécessaire.  Vous  pouvez  attaquer  sans  prévenir  n'importe  quelle 
agrégation  diatonique,  renfermât-elle  plusieurs  dissonances,  c'est  votre  droit  : 
mais  vous  devrez  les  résoudre.  Je  trouve  ceci  souverainement  illogique.  Que  l'on 
refuse  et  préparation  et  résolution,  je  l'admets  :  car  ni  l'une  ni  l'autre  ne  pensent 
se  soutenir  par  des  preuves  scientifiques.  Mais  que  l'on  rejette  la  préparatioii 
pour  maintenir  la  résolution,  voilà  ce  que  je  ne  puis  accepter.  La  dissonance  de 
contact  est  une  agrégation  sans  équilibre,  dit  M.  Vinée.  Soit  :  parce  qu'elle  est 
étrangère  au  système  de  génération  par  2,  3  et  5.  Elle  tend  vers  une  consonance. 
Affirmation   parement  gratuite.   Elle  tend  à  se  désagréger  puisqu'elle  est  sans 
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équilibre,  rien  de  plus.  Elle  ne  tend  pas  vers  nue  consonance,  et  la  preuve  en  est 
que  dix  fois  sur  vingt  on  la  résout  sur  une  autre  dissonance,  au  grand  conten- 
tement de  l'oreille.  Ce  n'est  pas  tout,  d'ailleurs  :  non  seulement  elle  tend  vers 
une  consonance,  mais  encore  par  le  chemin  le  plus  cnurl  !  Si  j'applique  ce  prin- 
cipe, j'en  déduirai  que  la  seule  résolution  possible  de  feE?rE  est  fc^?=E  ,  car  on 

ne  peut  imaginer  de   chemin  plus   court  pour  aller  sur  une  consonance.  Si  l'on 

^ a 

admet  fe=?r=?E   qui  est  beaucoup  plus  long  (une  quarte  et  une  seconde  au  lieu 

d'une  seconde  et  d'un  unisson),  je  ne  vois  pas  pourquoi  l'on  rejetterait   ^-°^  ^ 

qui,  après  tout,  n'est  pas  désagréable.  En  tout  cas  je  trouve  qu'à  tout  prendre  il 
est  plus  choquant  d'attaquer  do  —  ré,  sans  préparation,  que  de  le  résoudre  irré- 
gulièrement sur  sol  —  sol.  Par  conséquent  je  demande  que  préparation  et  réso- 
lution partagent  le  même  sort  Ni  l'une  ni  l'autre  ne  sont  scientifiques.  C'est 
affaire  d'oreille.  Le  moins  que  vous  puissiez  faire  c'est  de  les  laisser  libres  toutes 
deux.  Pourtant,  répond  encore  M.  Vinée,  dans  la  théorie  classique,  le  résolu- 
tion est  obligatoire,  tandis  que  la  préparation  en  fait  est  facultative,  puisqu'il 
suffit  de  donner  à  la  septième  le  nom  d'appoggiature  pour  lui  restituer  instanta- 
nément sa  liberté  ?  C'est  qu'aussi  bien  M.  Vinée  affecte  de  ne  voir  qu'une  dis- 
tinction purement  nominale  entre  septième  et  appoggiature.  Quoi  qu  il  puisse 
dire,  jamais  pour  un  vrai  musicien  un  do  appoggiaturant  un  si  dans  l'accord  de 

sixte   ^—'=^é^^  n'aura  la  signification  du  rfo    septième  et  note  intégrante  dans 

l'accord  de  septième  du  second  degré. 

Accord  de  septième  1  s'écrie-t-il,  classification  fausse  et  insuffisante  !  Et  ceci 
m'amène  au  second  point  de  la  théorie  de  M.  Vinée,  qui  explique  d'ailleurs  le 
premier.  L'accord  consonant  n'est  pas  ençendré,  ce  sont  des  sons  accolés  les  uns 
aux  autres  de  façon  purement  arbitraire  et  artificielle.  Voici  la  démonstration 
qu'il  en  donne  :  Ne  pouvant  conclure,  une  agrégation  dissonante,  tout  en  ayant,  au 
point  de  vue  de  la  pratique  de  l'art,  ime  personnalité  propre  impossible  à  lui  refuser, 
n'en  est  pas  moins  toujours  contingente.  Cette  contingence,  qui  ne  paraît  guère  con- 
testable, nous  met  singulier etnent  en  défiance  à  l'endroit  de  la  théorie,  univei selle- 
vient  admise  depuis  Rameau,  de  la  génération  des  accords  dissonants  par  la  super- 
position  ou  la  subposition  de  tierces  échelonnées  au-dessus  ou  au-dessous  du  son 
donné.  Tout  d'abord,  oii  il  y  a  contingence  nécessaire,  peut-il  y  avoir  génération, 
dans  un  sens  absolu  ?  D'abord  je  conteste  parfaitement  cette  contingence  :  j'ai  dit 
plus  haut  que  l'accord  de  septième  de  dominante  naturel,  avec  le  son  7,  me  sa- 
tisfaisait pleinement.  Enfin,  y  eût-il  contingence,  n'y  eût-il  pas  génération,  la 
formation  de  l'accord  dissonant  par  superposition  de  tierce  et  par  analogie  avec 
l'accord  consonant  fût- elle  artificielle  et  arbitraire,  pourquoi  M.  Vinée  lui  en 
préfère-t-il  une  autre  tout  aussi  arbitraire,  beaucoup  plus  artificielle  et  de  plus 
infiniment  moins  pratique  ?  En  effet,  M.  Vinée  se  borne  à  dresser  un  tableau  de 
toutes  les  combinaisons  possibles,  d'après  le  nombre  de  parties  et  le  nombre  de 
dissonances  qu'elles  comprennent  (unidissonant,  bidissonant,  tridissonant,  etc.\ 

Par  exemple  les  premiers  unidissonants  à  trois  sons  seront:    ^    m~]"  »-J^^^^ 

xr— _,«        :J_       zjM 

On  juge  quelle  confusion  un  pareil  système  peut  engendrer.  Tous  les  accords 
sont  pêle-mêle,  le  plus  doux  (septième  de  dominante)  à  côté  du  plus  dur  (septième 
majeure]  et  soumis  aux  mêmes  lois    deux  accords  semblables  (ex  :  réja-sol  et 
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ré-fa-sol-si)  radicalement  séparéset  mis  dans  deux  classes  différentes  sous  prétexte 
que  l'un  a  trois  sons  et  l'autre  quatre  !  Encore  une  fois,  arbitraire  pour  arbi- 
traire, je  préfère  la  vieille  théorie,  qui  elle  au  moins  se  basait  sur  un  principe 
analogique. 

Bref,  M.  Vinée  se  trouve  en  face  de  303  accords,  sans  compter  leurs  différentes 
positions  et  rien  que  dans  la  série  diatonique.  Lui-même  renonce  à  les  distin- 
guer :  On  ne  peut  évidemment  dénommer  une  telle  multiplicité  d'agrégations^  et  il 
ny  a  aucune  nécessité  de  le  faire,  en  raison  de  leur  contingence  même.  Puis  plus 
loin  :  le  lecteur  peut  être  à  première  vue  quelque  peu  ému  far  Vaccumulatioti  des 
contacts  multiples...  Or,  nous  n'avons  pas  la  prétention  d'imposer  aux  compositeurs 
l'usage  d'aucun  procédé  :  nous  leur  offrons  simplement  un  catalogue  complet  de 
combinaisons  possibles  et  il  n'y  en  a  pas  d'autres  :  à  eux  de  choisir  ou  d'éviter  en  rai- 
son du  but  qu'ils  se  proposent.  Cependant  M.  Vinée  ne  s'interdit  pas  de  rechercher 
quelles  sont  les  limites  de  leur  emploi.  Ceci  nous  donne  quelque  espoir  déclair- 
cissement.  Mais  le  seul  critérium  effectif  reconnu  par  lui  pour  justifier  l'ad.missi- 
bilité  d'une  agrégation  donnée,  c'est  la  possibilité  de  résolution  directe  sur  un 
accord  simple,  ce  qui  ne  nous  avance  pas  à  grand'chose  et  ce  qui  de  plus  est  faux, 
puisque,  comme  je  1  ai  déjà  fait  remarquer,  un  accord  dissonant  se  résout  par- 
faitement sur  un  autre  accord  dissonant. 

En  somme,  la  raison  de  tout  ceci  est  dans  la  conception  que  se  fait  M.  Vinée 
des  accords  dissonants.  Au  fond,  pour  lui,  l'agrégation  dissonante  n'a  pas  carac- 
tère d'accord  ;  c'est  bien  le  sens  caché  du  terme  qu'il  affectionne  :  Contingence. 
Nous  disons:  Notes  étrangères  à  l'harmonie,  appoggiatures,  etc. . .  là  où  M.  Vinée 
parle  d'accords  dissonants.  Je  n'en  veux  pour  preuve  que  la  simple  remarque  sui- 
vante faite  par  lui  après  l'énoncé  de  la  loi  de  résolution  :  La  loi  de  résolution  par 
la  voie  plus  courte  peut,  semble-t-tl,  s'interpréter  en  considérant  la  note  en  mouve- 
ment  de  résolution  sur  sa  conjointe  comme  appelant  celle-ci.,  comme  sa  substituée 
momentanée  à  titre  d'appoggiature  harmonique.  Ce  qui  montre  bien  que  M.  Vinée 
considère  effectivement  la  dissonance  comme  substituée  à  sa  note  de  résolution,  ce 
qu'en  effet  nous  nommons  appoggiature.  Et  sa  conclusion  extrême  serait  donc 
qu'il  n'y  a  qu'une  sorte  d'accord,  l'accord  parfait  de  trois  sons,  et  que  tout  le 
reste  n'est  qu'artifices,  que  contingence,  entièrement  soumis  à  la  libre  fantaisie 
du  compositeur.  Ceci  est  une  conséquence  logique  de  la  limitation  arbitraire  des 
harmoniques  utilisables  aux  sons  2,  3  et  5.  Nous  y  perdons  au  moins  la  septième 
et  la  neuvième  de  dominante  en  tant  qu'accords  naturels.  Je  me  permets  de 
trouver  que  c'est  trop. 

Il  y  a  dans  cet  ouvrage  très  développé  beaucoup  d'excellentes  remarques  dont 
je  n'ai  pas  eu  le  temps  de  rendre  compte.  J'ai  insisté  particulièrement  sur  les 
points  où  je  me  trouvais  en  désaccord  avec  M.  Vinée.  Mon  plus  grand  désir  n'est 
point  de  convaincre  le  lecteur,  mais  de  lui  inspirer  la  curiosité  d'ouvrir  et  d'étu- 
dier ce  travail  remarquable,  dont  la  lecture  est  attachante  et  dont  le  début 
résume  avec  limpidité  des  connaissances  essentielles  indispensables  à  tout  bon 
musicien. 

Lucien  Chevaillier. 
Dieppe,  sept.  1910. 

—  Notre  supplément  musical.  —  Nous  ne  ferons  pas  l'éloge  des  compositions 
nouvelles  que  nous  publions  et  en  tête  desquelles  se  place  une  œuvre   charmante 
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du  maître  Paladilhe.  Ces  pièces  ont  été  choisies  dans  le  grand  nombre  des 
envois  qui  nous  ont  été  faits  ;  si  nous  les  insérons  dans  la  Revue  musicale,  c'est 
que  nous  les  avons  trouvées  excellentes,  bien  appropriées  à  leur  but.  La  variété 
des  sujets  et  des  styles  ne  sera  pas  une  des  moindres  causes  de  leur  agrément. 
M.  Lucien  Chevaillier  a  bien  voulu  oublier  qu'il  était  premier  prix  de  fugue  et 
de  contrepoint  du  Conservatoire, "pour  écrire  des  pièces  simples  et  faciles.  Il 
mérite  nos  remerciements  pour  ce  sacrifice  I 

Notre  pensée,  en  faisant  appel  à  tous  ceux  qui  s'intéressent  au  chant  choral, 
n'était  pas  seulement  d'obtenir,  des  compositeurs  autorisés,  des  opuscules  de 
nature  à  constituer  ce  qui  manque  encore  aux  écoles  :  un  répertoire  ;  nous  vou- 
lions inciter  les  musiciens  amateurs  eux-mêmes,  ceux  qui  étudient  l'art  si  agréa- 
ble de  la  composition,  à  faire  des  essais  et  à  nous  les  envoyer.  Nous  pensons 
que,  quand  on  veut  faire  des  éludes  méthodiques  pour  arriver  à  construire  de 
grandes  œuvres,  il  faut  commencer  par  écrire  des  monodies,  ou  de  petits  duos, 
en  un  mot  de  modestes  chansons,  sur  des  textes  convenablement  rythmés.  De  la 
monodie,  on  passera  peu  à  peu  au  contrepoint  ;  et  c'est  seulement  en  faisant  du 
contrepoint  qu'on  doit  se  familiariser  avec  les  exigences  de  l'oreille  en  ce  qui 
concerne  l'harmonie.  Notre  appel  a  été  entendu,  partiellement  au  moins.  Nous 
r'ontinuerons  à  publier  les  meilleures  compositions  envoyées.  —  Aux  i6  pages 
de  textes  musicaux,  nous  joignons  une  feuille  pour  le  titre  général  et  la  cou- 
verture de  la  Belle  Arsène,  dont  la  Revue  musicale  a  publié,  intégralement,  la 
réduction  pour  piano  et  chant. 

—  2^  Sonate  pour  piano  et  violon  (op.  34),  par  Joseph  Jongen  (50  p.).  — 
Grande  et  très  belle  sonate,  originale,  personnelle,  d'un  sentiment  profond  et 
d'une  admirable  écriture  d'artiste,  où  les  idées  mélodiques  ont  une  ampleur  et 
une  intensité  d'expression  tout  à  fait  remarquables.  Sentimental,  très  sincère, 
l'auteur  est  un  vrai  «  poète  des  sons  ».  Il  a  conçu  cette  sonate  comme  une  sorte  de 
ballade  passionnée  et  tendre  ;  il  fait  penser  tour  à  tour  à  'Wagner  (2^  acte  de 
Tristan)  et  à  Rimsky.  On  pourrait  peut-être  regretter  la  persistance  du  caractère 
sérieux,  mélancolique,  brumeux  et  un  peu  triste,  —  l'absence  de  ces  éclaircies 
de  joie  et  de  ces  scher^i  (jeux)  qui  forment  des  contrastes  si  agréables  pour 
le  lecteur.  Mais  gardons-nous  de  chicaner  l'auteur  sur  ce  point,  car  tout  ici 
vient  de  l'âme  !  L'essentiel,  pour  le  musicien  qui  crée,  est  d'avoir  une  person- 
nalité. Celle  de  M.  Jongen  est  très  nette,  nullement  entachée  de  recherche,  de 
complication  voulue  et  d'adresses  factices.  Je  viens  de  jouer  cette  sonate  d'un 
bout  à  l'autre  ;  elle  me  paraît  être  de  premier  ordre.  —  S. 

—  La  Rivière  de  chez  nous,  chœur  pour  2  voix  d'enfants,  avec  accompagne- 
ment DE  PIANO,  paroles  DE  Jacques  Charlot,  MUSIQUE  d'A.  Chapuis.  —  Poésie 
un  peu  flottante  (il  s'agit  tantôt  d'une  rivière,  tantôt  dun  ruisselet. ..),  mais 
excellente  musique,  facile  et  bien  appropriée  au  jeune  âge.  Cette  œuvre  sera 
particulièrement  appréciée  dans  les  Ecoles,  qui  doivent  à  M.  A.  Chapuis, 
maître  de  grande  autorité,  la  plus  belle  partie  de  leur  répertoire. 

—  Etude  symphonique  d'après  «  la  Nef  »,  par  Gustave  Samazeuilh,  parti- 
tion d'orchestre,  format  de  poche,  1N-16,  63  p.  —  Cette  œuvre  (composée  en 
1905)  a   un  haut  caractère  artistique  de  probité  musicale  dans  le  talent,   sur  la 
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frontière  un  peu  indécise  de  la  symphonie  à  programme  et  de  la  symphonie 
pure.  Elle  a  été  inspirée  dans  ses  grandes  lignes  par  la  Nef  de  M.  Elémir 
Bourges.  Ce  poème  dramatique  développe  librement,  après  Eschyle  et  Shelley, 
le  poignant  et  vaste  mythe  de  Prométhée.  Autour  du  Titan,  en  lutte  contre  Zeus 
et  la  fatalité,  évoluent  tour  à  tour  les  Hommes  innombrables,  les  Déesses  de  la 
Nature,  au  chant  berceur  et  passionné,  qui  sans  cesse  avivent  son  héroïque  souf- 
france. A  ces  figures  essentielles,  ou  plutôt  aux  sentiments  qui  les  distinguent, 
correspondent  les  thèmes  principaux  de  la  musique,  tandis  qu'un  autre  élément 
mélodique,  —  évoquant  le  principe  supérieur  vers  lequel  aspire  le  rêve  de  la 
douleur  humaine,  —  intervient  peu  à  peu  dans  le  développement,  et  absorbe  en 
lui,  pour  conclure  l'œuvré,  les  autres  idées  apaisées  et  consentantes. 

—  «  La  Forêt  bleue  »,  conte  lyrique  en  3  actes,  poème   de  Jacques  Chene- 

VIÈRE,  musique  de  LoUIS  .  AuBERT,  partition  pour  PI.4N0   ET   CHANT,  RÉDUITE  PAR 

l'auteur.  —  Le  prince  Charmant,  l'ogre,  le  petit  Poucet,  le  père  et  la  mère  du 
petit  Poucet,  le  petit  Chaperon  Rouge,  la  mère  du  Chaperon  Rouge,  la  Fée,  la 
Princesse,  la  Boulangère,  — Moissonneurs,  Fileuses,  Dames  d'atour,  Villageois 
et  Villageoises,  —  tels  sont  les  personnages  de  ce  conte  très  aimable,  coloré, 
brillant,  d'une  poésie  fine  et  subtile,  inspiré,  comme  on  voit,  de  Perrault  ;  il  est 
difficile  de  le  mettre  à  la  scène  sans  que  la  fantaisie  du  conteur  se  matérialise  en 
réalités  nécessairement  un  peu  grosses,  mais  l'ouvrage  conserve  tout  le  charme 
du  récit  populaire  dans  un  cadre  élargi  :  M.  Aubert,  on  le  voit,  l'a  écrit  avec 
amour  et  joie  ;  très  moderne,  mais  sans  rien  d'agressif,  abondante  en  modula- 
tions délicates  et  en  rythmes  heureux,  suivant  toujours  de  près  le  poème,  sa 
musique  a  une  haute  valeur,  —  sans  posséder  la  richesse  intarissable  de  celle 
d'un  Rimsky-Korsakoff,  qui  eût  trouvé  cela  charmant.  On  ferait  une  œuvre 
excellente,  en  traitant  musicalement,  cùmme  l'a  fait  Rimsky,  nos  contes  natio- 
naux. M.  Louis  Aubert  a  donné  un  très  bon  exemple.  —  Né  en  1877,  M.  Aubert 
a  fait  ses  études  au  Conservatoire  de  Paris,  où  il  fut  élève  de  Gabriel  F'auré. 
J'ai  gardé  bon  souvenir  de  sa  «  Fantaisie  pour  piano  et  orchestre  »  qui  fut 
exécutée  le  17  nov.  igoi,  aux  concerts  Colonne  (avec  Louis  Diémer).  C'est  un 
jeune  qui  nous  doit  de  belles  choses  !  ' 

—  Etude  POUR  LE  «  Palais  hanté  »  d'Edgard  Poe,  par  Florent  Schmitt, 
partition  de  poche,  iN-16.  —  Qui  se  douterait  que  c'est  xVL  Th.  Dubois  qui,  si  je 
ne  me  trompe,  apprit  l'harmonie  à  M.  Florent  Schmitt  et  fut  son  premier  maî- 
tre ?  Avec  un  orchestré  très  riche  (3  trombones,  1  tuba,  3  cors,  i  sarrussophone, 
2  trompettes  en  zi/,  timbales  chromatiques,  glockenspiel,  triangle,  grosse  caisse, 
cymbales,  tam-tam..),  plus  chargé  que  celui  de  "Wagner,  qui,  à  ma  connais- 
sance, n'emploie  jamais  la  batterie,  M.  Florent  Schmitt  aime  les  dissonances 
accumulées,  les  rythmes  haletants,  la  grande  fantaisie  débridée,  toutes  les  vio- 
lences paradoxales  du  modernisme  musical.  Mais,  moins  sévère  que  certains 
autres  juges,  nous  ne  condamnons  pas  le  modernisme  en  matière  artistique  ;  et 
je  reconnais  que,  pour  cette  fois  (je  n'en  dirais  pas  autant  de  certain  Psaume 
entendu  il  a  quelque  temps  au  Conservatoire),  la  manière  du  hardi  compositeur 
est  parfaitement  justifiée  par  le  choix  du  sujet:  le  Palais  har^té,  d'après  cet  alcoo- 
lique qui  a  nom  Ed.  Poe.  Mais  pour  entendre  cela,  il  ne  faut  pas  avoir  peur  des 
revenants,  ni  du  diable  I  —  S. 
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•  —  Œuvres  de  M.  Claude  Debussy.  —  I.  —  «  Masques  et  Bergamasques  », 
BALLET  EN  UN  ACTE,  plaqucttc  de  8  p.  donnant  le  scénario  d'un  petit  ballet.  Jolie 
fantaisie  italienne,  rappelant  le  sujet  classique  du  Barbier  de  Séville,  mais  avec 
beaucoup  plus  de  liberté.  Voici  le  début  de  ce  conte,  où  l'on  pourrait  voir  par- 
fois un  symbole  de  l'art  debussiste  : 

«  A  Venise.  —  Un  coin  de  la  Piazzetta  San  Marco.  A  gauche,  à  droite,  un 
palais.  Au  fond,  la  mer.  Le  petit  jour  naît  à  peine.  Au  loin  sonne  V Angélus. 

«  Sur  la  fin  du  Prélude,  le  rideau  s'entr'ouvre  et  l'on  voit  entrer  de  jeunes 
cavaliers  masqués  de  soie  noire,  accompagnés  d'une  troupe  de  musiciens,  —  gui- 
tares et  violes. 

«  Sérénade. 

«  Une  fenêtre  de  l'un  des  palais  s'entr'ouvre. 

«  Une  jeune  fille  vêtue  comme  un  jeune  cavalier  y  apparaît.  Cest  Barbarina, 
la  fille  du  docteur  Bolonnais.  Les  jeunes  cavaliers  lui  adressent  des  signes  de 
violente  admiration  en  exprimant  que  tout  ce  qu'elle  désirera  lui  sera  donné. 

«  Barbarina  leur  fait  comprendre  qu'ils  n'ont  aucun  ce  qu'elle  veut...  Elle  ne 
sera  qu'à  celui  qui  lui  donnera  «  l'Eau  d'or  qui  danse  »  et  «  la  Pomme  qui 
chante  ». 

«  Pendant  que  se  désolent  les  jeunes  cavaliers,  sont  entrés,  par  des  côtés  diffé- 
rents, en  tapinois,  à  pas  de  voleurs,  Tartaglia,  avec  d'énormes  besicles,  Truffal- 
dini,  son  valet,  Scaramouche,  tout  en  noir  avec  sa  guitare  sans  cordes,  Brighella 
et,  enfin,  Arlequin.  Ils  ont  des  masques  comiques,  excepté  Arlequin  qui  porte 
le  petit  masque  de  soie  noire.  Arlequin  va  se  placer  derrière  un  des  jeunes  cava- 
liers en  imitant  ses  gestes  de  passion...  Tout  à  coup  ils  embouchent  des  trom- 
pettes de  bois,  ridiculisent  et  jettent  le  désordre  dans  la  Sérénade. 

«  Tumulte,  dont  Arlequin  profite  pour  faire  signe  à  Barbarina  de  venir  le 
rejoindre  ;  ses  compagnons  se  sont  placés  de  façon  à  encadrer  la  porte  par 
laquelle  Barbarina  s'enfuit  au  bras  d'Arlequin.  Les  jeunes  cavaliers  ne  s'aper- 
çoivent de  ce  stratagème  qu'une  fois  qu'Arlequin  et  ses  compagnons  ont  gagné 
le  fond  de  la  scène.  Ils  s'élancent  à  leur  poursuite...  » 

II.  —  Le  «  Promenoir  DES  DEUX  a.mants  »,  poème  de  Tristan  Lhermitte,  pour 

CHANT  ET  PIANO,  TEXTES  FRANÇAIS  ET  ANGLAIS,    10  p. 

III.  —  Trois  ballades  de  François  Villon,  mises  en  musique  (textes  fran- 
çais ET  anglais),  18  p.  —  Pièce  i  :  Balladede  Villon  à  s'amye.  Pièce  2  :  Ballade 
que  fait  Villon  à  la  requeste  de  sa  mère  pour  prier  Nostre-Dame.  Pièce  3  :  Ballade 
des  Femmes  de  Paris.  (Monodies  et  accompagnement  de  piano.) 

IV.  —  Rondes  de  Printemps,  «  Images  »  pour  orchestre,  n°  3,  transcrip- 
tion POUR  2  pianos  A4  MAINS,  PAR  AndRÉ  CaPLET    (2 1   p.). 

V.  —  «  La  PLUS  QUE  LENTE  »,  VALSE  POUR  PIANO  (lENT,  MOLTO  RUBATO  CON 

morbidezza). 

Dans  ces  œuvres  diverses,  on  retrouve  bien  l'art  original  de  l'auteur  de 
Pelléas,  qui  semble  vouloir  nous  procurer,  à  l'aide  de  l'orchestre,  «  la  Pomme 
qui  chante  »  ou  «  l'Eau  d'or  qui  danse  »,  et  dont  la  morbidezza,  avec  \einolto 
rubalo,  est  le  moindre  défaut.  Sans  analyser  ce  qui  échappe  trop  souvent  à 
l'analyse, —  et  ceci  n'est  nullement  une  critique  !  —  je  noterai  une  simple  impres- 
sion de  lecture.  M.  Claude  Debussy  me  paraît  être  fort  peu  contrepointiste,  non 
par  ignorance,  bien  entendu,  mais  par  goût.  Ses  formules  sont  moins  des  fais- 
ceaux de  lignes  allantes  que  des  paquets  de  notes  où  prédomine  la  recherche  des 
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timbres  et  du  coloris.  Mais  ce  point  de  vue  d'école  est  accessoire.  L'essentiel, 
c'est  la  personnalité  de  l'artiste  ;  et  M.  Debussy  a  une  personnalité,  saisissante 
entre  toutes.  C'est  là  sa  grande  force 

—  Trois  tableaux  symphoniques  d'après  «  la  Foi  »,  drame  de  Brieux,  par 
C.  Saint-Saens,  partition  d'orchestre,  format  de  poche  (90   p.,  prix  6  fr.). 

—  Variations  plaisantes  sur  un  thème  grave,  pour  harpe  obligée  et 
orchestre,  par  Roger-Ducasse  (œuvre  composée  en  1907,  réduction  pour 
2  pianos  à  4  mains,  29  p.,  par  l'auteur,  8  fr.) . 

—  Bourrée  (extraite  de  la  «  Suite  française  »),  transcription  pour  le  piano 
à  2  mains,  par  l'auteur.  OEuvre  excellente,  pleine  de  verve  et  de  couleur,  digne 
d'Em.  Chabrier,  qui  était  un  maître  du  genre.  Certaines  parties  sont  d'une 
exécution  difficile. 

—  Roses  du  soir,  mélodie  avec  piano,  poésie  de  Renée  Vivien,  musique  de 
Louis  Aubert. 

Poésie  contournée  {L'heure  mêle  du  vin,  de  la  pourpre  et  du  sang  A  tes  rouges 
cheveux  de  Bacchante...);  mélodie  plus  contournée  encore,  n'arrivant  pas,  malgré 
de  subtiles  recherches,  à  l'expression  nette  et  à  l'émotion. 

—  Œuvres  de  César  Franck,  transcrites  pour  piano  : 

i'^  Pretnière  fantaisie,  en  ut  majeur,  transcription  par  Jacques  Durand. 

2°  Pastorale  (extraite  des  Pièces  d'orgue,  op.  19),  transcrite  par  Harold  Bauer  ; 

3°  Prélude,  fugue  et  variation,  id. 

4°  Pièce  héroïque,  transcrite  par  Jacques  Durand. 

Toutes  ces  œuvres  musicales  sont  publiées  par  la  maison  Durand. 

—  L'Almanach  des  spectacles,  année  1909,  par  Albert  Soubies(i  vol.  1N-12, 
149  p.,  chez  Flammarion).  —  M.  Albert  Soubies  s'est  attaché,  comme  on  sait,  à 
continuer  l'ancien  Almanach  des  Spectacles,  qui  va  de  1752  à  1815.  Dans  ce  petit 
volume  (le  39^  de  la  collection),  l'auteur  donne:  i°la  listedes  pièces  représentées 
pour  la  première  fois  en  France  en  1909,  liste  qui  ne  comprend  pas  moins  de 
906  œuvres  ;  2°  une  bibliographie  dramatique  ;  3°  un  rappel  des  derniers 
concours  et  prix  ;  4°  une  nomenclature  des  critiques  de  théâtre  ;  5°  une  nécrolo- 
gie. Bien  que  ces  divers  répertoires  ne  soient  pas,  comme  on  dit,  «  exhaustifs  », 
ils  sont  très  riches  de  renseignements  précis,  et  constituent  une  «  source  »  très 
utile  à  consulter.  M.  Soubies,  qui  ne  recule  devant  aucun  sacrifice,  ne  pour- 
rait-il y  Joindre  (pour  l'Opéra,  l'Opéra-Comique  et  la  Comédie-Française)  l'indi- 
cation des  recettes  ?  Ce  serait  bien  intéressant  pour  suivre  dans  le  détail  les 
variations  du  goût  public  ! 

—  Catalogue  de  la  Bibliothèque  musicale  Peters.  —  Ce  Catalogue  a  été 
revu  et  est  publié  par  une  de  ces  sommités  de  la  philologie  musicale  allemande, 
Rudolf  Schwartz  (successeur  du  regretté  Emil  Vogel)  dont  les  travaux,  tous  de 
haute  valeur,  inspirent  au  lecteur  une  confiance  entière.  Il  est  intéressant  comme 
document  sur  les  goûts  et  habitudes  d'esprit  de  nos  voisins,  surtout  si  on  le 
complète  par  le  lahrbuch  où,  avec  chaque  mention  d'ouvrage,  est  indiqué  le 
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nombre  des  lecteurs  qui  l'ont  demandé  au  cours  de  l'année.  Les  travaux  fran- 
çais sur  l'histoire  musicale  et  sur  la  science  musicale  y  sont,  hélas  !  en  petit 
nombre  ;  il  y  a  au  moins  de  fâcheuses  lacunes.  On  s'étonne  de  ne  pas  voir  dans 
ce  Catalogue  les  ouvrages  de  M.  Bonasse,  professeur  de  physique  à  la  Faculté 
des  sciences  de  l'Université  de  Toulouse,  et  théoricien  de  premier  ordre  pour 
l'art  musical  ;  ceux  de  iVl.  Guillemin,  professeur  à  l'Ecole  supérieure  d'Alger, 
connu  par  une  pénétrante  critique  des  idées  de  Helmholtz  ;  le  monumental 
lissai  sur  la  gamme  de  Maurice  Gandillot  ;  quelques  autres  encore  dont  je  ne 
pourrais  parler  sans  être  taxé  d'immodestie...  —   E.  D. 


Lectures  musicales. 

I.  —  Le   Sommeil   de   Pierrot. 

«  Une  clairière,  au  crépuscule,  dans  le  parc  du  Petit -Trianon.  Pierrot  entre, 
guidé  par  une  voix  mystérieuse  qui  l'a  engagé  à  dormir  une  nuit  dans  ce  jardin 
pour  y  rencontrer  l'Amour.  Il  se  demande,  avec  un  mélange  d'appréhension  et  de 
drôlerie,  pourquoi  lui,  d'ordinaire  insouciant,  léger  et  joyeux,  serait  animé  main- 
tenant d'un  désir  sincère.  Et  comme  la  nuit  descend  rapidement,  il  s'étend  sur 
un  lit  de  fougères  et  s'endort. 

«  A  la  clarté  de  la  lune,  une  elfe  accourt  du  Temple  de  l'Amour,  se  penche  sur 
'  le  dormeur  et  l'embrasse.  Pierrot  se  réveille  alors,  et,  dans  un  élan  de  dévotion 
effrénée,  se  jette  aux  pieds  de  l'elfe.  Celle-ci  l'écarté  et  le  met  en  garde  contre 
les  baisers  de  la  lune  dont  la  volupté  est  d'une  douceur  fatale,  car  elle  cueille 
comme  une  fleur  celui  qui  aspire  à  elle,  et  ne  donne  qu'une  heure  en  échange 
de  toute  une  vie  ! 

«Sans  se  soucier  de  rien,  Pierrot  veut  connaître  le  bonheur  suprême,  fût-ce 
même  au  prix  de  sa  vie.  Avec  des  rires  joyeux  et  de  gais  badinages,  ils  appren- 
nent ensemble  l'art  d'aimer-  Mais  voici  l'aube,  —  les  oiseaux  déjà  se  réveillent,  — 
l'elfe  doit  partir.  Tous  deux  se  regardent  fixement,  aux  premiers  feux  de  l'aurore. 
Pierrot  retombe  sur  couche  et  le  doux  sommeil  s'empare  de  nouveau  de  lui, 
tandis  que  l'elfe  disparaît. 

«  La  symphonie  s'achève  au  réveil  de  Pierrot  dont  le  rêve  d'amour  n'avait  été 
que  l'illusion  d'une  minute,  » 

Tel  est  le  thème  gracieux  traité  par  un  compositeur  anglais  très  estimé, 
M.  Granville  Bantock  (né  à  Londres  en  1868),  qui  a  acquis  une  grande  notoriété 
comme  chef  d'orchestre  et  compositeur  ayant  écrit  des  œuvres  originales  (entre 
autres  la  Sérénade  pour  4  cors,  1903)  et  un  assez  grand  nombre  de  poèmes  sym- 
phoniques  où  apparaît  un  goût  très  marqué  pour  l'orientalisme.  Le  Sommeil  de 
P/e/TO/ (exactement  :  The  Pierrot ofthe  minute,  a  Comedy  ouverture)  a  été  exécuté 
pour  la  première  fois  chez  nous  en  1909  (Concert  de  Nancy,  dirigé  par  M.  Guy 
Ropartz). 
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II.  —  La  culture  de  la  voix. 

Notre  distinguée  collaboratrice,  M""^  Alix  Lenoël-Zévort,  publie,  chez  Ficker, 
une  importante  Grammaire  de  la  diction  et  du  chant  (Application  pratique. 
Exercices  et  Extrails)i  ^21  pages  (4  fr.),  où  sont  abordées  toutes  les  questions 
touchant  la  culture  méthodique  de  la  voix.  L'auteur,  qui  a  une  grande  expé- 
rience, est  partisan  d'un  enseignement  ayant  une  base  scientifique.  J'extrais  de 
son  livre  les  lignes  suivantes,  où  M"*®  Lenoël-Zévort  parle  assez  durement  de 
ceux  qui  enseignent  la  culture  de  la  voix  sans  connaître  les  conditions  physiolo- 
giques de  cette  culture  : 

«  La  diction  et  le  chant  sont  trop  faciles  peut-être  à  enseigner,  quand  on 
apprend  aux  élèves  à  corriger  leurs  défauts  organiques  ou  acquis,  à  observer  les 
lois  de  leur  langue,  et  à  suivre  les  indications  naturelles  que  le  souffle,  le  sexe, 
l'âge  bu  l'état  émotionnel  apportent  à  la  voix.  On  cherche  bien  loin  ce  qui  est 
près  de  nous  et  en  nous;  de  là  des  enseignements  sans  nombre,  tous  dissem- 
blables, et  basés  sur  des  données  fantaisistes.  Ce  mode  de  procéder  entraînerait 
les  résultats  les  plus  néfastes,  pour  l'Art  et  la  santé  des  élèves,  si  l'instinct  de 
la  conservation  et  la  bonne  nature  complaisante  et  renouvelable  n'intervenaient 
pour  corriger  ces  pratiques  meurtrières;  pratiques  qui  consistent  à  traiter  la 
partie  la  plus  délicate  peut-être  de  notre  corps,  puisqu'elle  est  l'écho  de  toutes 
les  autres,  avec  un  effrayant  sans-gêne.  Tel  un  rossignol  dans  les  mains  cruelles 
de  l'oiseleur,  notre  voix  est  livrée  aux  vandales. 

«  Les  élèves  comprennent  souvent  trop  tard,  et  à  leurs  dépens,  qu'ils  ont  usé 
sans  fruits  leur  santé,  leur  temps,  leur  argent.  Evidemment  l'enseignement 
phonétique  ne  fait  pas  toujours  des  artistes  ;  mais  il  apprend  au  moins  à  guider, 
à  ménager  la  voix  ;  à  la  produire  pure,  correcte,  distincte,  et  suffisamment  expres- 
sive. Quel  enseignement  routinier  pourrait  se  vanter  d'un  pareil  résultat 
général!  Résultat  que  j'ose  revendiquer  non  pour  moi,  mais  pour  la  science, 
à  laquelle  je  le  dois.  2.000  élèves  à  peu  près  ont  passé  par  mes  mains;  pas  un 
d'entre  eux  ne  donne  ce  fameux  hoquet  dramatique  qui  indique  une  respiration 
mal  prise.  Tous  se  possèdent  et  savent  ce  qu'ils  font,  et  où  ils  vont:  » 


Le  Gérant  :    A.  Rebecq. 
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LA 

REVUE     MUSICALE 

(Honorée  id'ane  souscription  dn  Ministère  de  l'Instraction  pabliqae.) 
N°  21  (dixième  année)  1er  Novembre  1910 


Le  legs  Osiris. 

Les  journaux  ont  beaucoup  parlé,  dans  ces  derniers  tenîps,  du  legs  impor- 
tant (5.000  fr.  par  an)  fait  au  Conservatoire  par  feu  Osiris.  Cette  somme,  des- 
tinée à  récompenser  un  «  premier  prix  »,  est,  paraît-il,  une  cause  d'embarras. 
Que  serait-ce  si  le  légataire  s'était  arrêté  à  un  projet  antérieur  qui  le  séduisit 
assez  longtemps,  et  que  j'ai  personnellement  combattu,  —  non  sans  succès  ! 

Osiris  me  témoignait  assez  de  confiance,  car  il  savait  que  je  n'avais  aucune 
intention  de  le  «  taper  »,  comme  la  plupart  des  solliciteurs  qui  tendaient  leurs 
filets  autour  de  lui.  Parfois,  il  m'entretenait  de  ce  qui  fut  la  grande  préoccupation, 
et  même  le  tourment  des  dernières  années  de  sa  vie  :  le  placement  de  son  énorme 
fortune  après  sa  mort. 

Ce  richissime  rentier  (80  millions)  voulait  d'abord  donner  5.000  francs  non 
pas  à  un  premier  prix  du  concours  annuel,  mais...  à  un  second  prix  de  chant  !  Je 
l'entends  encore  raisonnant  ainsi  : 

—  La  jeune  fille  qui  n'a  qu'un  second  prix  n'est  pas  engagée  à  l'Opéra  ou  à 
rOpéra-Comique.  Elle  est  obligée  de  quitter  Paris.  Elle  s'en  va  en  province,  d'où 
elle  revient  ensuite,  la  voix  cassée,  avec  un  bébé  sur  les  bras  [sic).  Je  vais  lui 
donner  de  quoi  rester  à  Paris  pour  s'y  perfectionner  et  attendre  un  engagement  à 
l'Opéra. 

Singulier  raisonnement  ! 

—  Mais,  lui  disais-je,  on  ne  va  plus  vouloir  du  premier  prix  !  Tout  le  monde 
recherchera  le  second,  à  cause  du  nom  d'Osiris,  bien  entendu,  et  un  peu  aussi 
pour  la  somme.  Vous  allez  donner  une  prime  à  la  médiocrité,  créer  des  con- 
cours à  qui  perd  gagne,  produire  un  abaissement  du  talent  I... 

Les  philanthropes  d'instruction  modeste  ont  souvent  des  idées  cocasses.  Mes 
objections  finirent-elles  par  convaincre  Osiris  ?  Il  ne  me  l'a  jamais  dit  ;  mais  je 
crois  qu'il  n'y  fut  pas  insensible,  et  que  la  plus  grande  gaffe  du  siècle  fut  ainsi 
évitée. 

J.C. 


R.  M. 
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PUBLICATIONS    ET    EXÉCUTIONS    RÉGENTES 


Exécutions  et  publications  récentes. 


Recettes  des  théâtres  lyriques  officiels. 


I.  —  Opéra. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS     . 

RECETTES 

8  août  1910 

Tannhàuser . 

R.  Wagner. 

19.208  69 

10    — 

La  Damnation  de  Faust. 

Berlioz(mise  en  scène 

par  R.  Gunsbourg). 

17,048  70 

12      — 

Rigoletto.  —  La  Korrigane. 

Verdi.  —  Widor. 

20.476  67 

i5    — 

Faust. 

Gounod. 

20.669  09 

17   — 

Lohengrin. 

R.  Wagner. 

19.072  40 

19    — 

Sigurd. 

Reyer. 

1  7.048  27 

22       T- 

La  Damnation  de  Faust. 

Berlioz  (Gunsbourg). 

18.517  99 

24      — 

Samson  et  Dalila.  —  Coppélia. 

Saint-Saëns.  —  Léo 

Delibes. 

19.222  90 

26      — 

Faust. 

Gounod. 

21.008  17 

29      — 

Sigurd. 

Reyer. 

17.465  39 

3i     - 

La  Damnation  de  Faust- 

Berlioz  (Gunsbourg). 

10.075  70 

2  septembre 

Rigoletto.  —  La  Fête  che:^  Thé- 

Verdi.  —    Reynaldo 

rèse. 

Hahn. 

17.658  97 

5     — 

Roméo  et  Juliette. 

Gounod. 

17.866  49 

7    — 

Samson  et  Dalila.  —  La  Fête 

Saint-Saëns.  —  Rey- 

che^ Thérèse. 

naldo  Hahn. 

19. 191  20 

9     — 

Salomé.  —  Coppélia. 

R.    Strauss.    —    Léo 

Delibes. 

23.985  87 

12    — 

Faust. 

Gounod. 

22.o33  99 

14    — 

Salomé.  —  La  Fête  che^  Thé- 

R.   Strauss.     —     R. 

rèse. 

Hahn. 

23.621  20 

16    — 

Armide. 

Gluck. 

i8.5oo  57 

19    — 

LaFêteche:{  Thérèse.  —  Salomé. 

R.     Hahn.      —      R. 

Strauss. 

23.890  44 

21     — 

Sigurd. 

Reyer. 

16.742  90 

23      — 

Monna  Vanna. — La  Korrigane. 

H.   Février.   —   Wi- 

dor. 

20. 385  97 

26    — 

Armide. 

Gluck. 

16.935  99 

28    — 

Monna  Vanna.  — La  Korrigane. 

H.   Février.    —  Wi- 

dor. 

16.196  70 

3o    - 

Faust. 

Gounod. 

20.886  57 

ler  octobre 

Salomé.  —  Coppélia. 

R.    Strauss.   —   Léo 

t  t 

Delibes. 

18.137  88 

3     - 

Tannhàuser. 

R.  Wagner. 

17.327  19 

5    — 

Rigoletto.  —  La  Fête  che:^  Thé- 
rèse. 
Lohengrin. 

Verdi.  —  R.  Hahn. 

i5.ii6  3o 

7     — 

R.  Wagner. 

16.907  67 

8    — 

Faust. 

Gounod. 

i5.iii  38 

10    — 

Salomé.  —  La  Korrigane. 

R.    Strauss.  —   Wi- 

dor. 

20.178  79 

C2       — 

Roméo  et  Juliette. 

Gounod. 

14.605  90 

14      — 

Salomé.  —  Coppélia. 

R.    Strauss.    —    Léo 

i.  J- 

Delibes. 

22.069  ^7 

i5    — 

Lohengrin. 

R.  Wagner. 

9.182  18 

PUBLICATIONS    ET    EXÉCUTIONS    RÉCENTES 

II.  —  Opéra-Comique. 
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DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

1 

RECETTES 

If  sept.  1910 

Le  Mariage  de  Télémaque. 

C.  Terrasse. 

5.971       » 

2     — 

Werther. 

Massenet. 

7.1 16  5o 

3     — 

Carmen. 

G.  Bizet. 

9.532  5o 

4    —  matin. 

Le  Roi  (V  Ys.  —    La    Princesse 

E.    Lalo.    —    Saint- 

Jaune. 

Sacns. 

3.718     ). 

—  soirée. 

Manon. 

Massenet. 

7. 161   5o 

5     — 

Mignon. 

A.  Thomas. 

.  4.490     » 

6     — 

La  Tosca. 

Puccini. 

7.7S7  5o 

7    — 

Carmen. 

G.  Bizet. 

.    8.717  5o 

8     — 

Le  Mariage  de  Télémaque. 

C.  Terrasse. 

6.059    » 

9     — 

Manon. 

Massenet. 

7.766  5o 

10    — 

La  Fliite  enchantée. 

Mozart. 

5.921   5o 

1 1     —  matin. 

La  Tosca.   —   Cavalleria  Rus- 

ticana. 

Puccini.  —  Mascagni. 

5.434  5o 

—  soirée. 

Carmen. 

Bizet. 

7. 711   5o 

12     — 

Lakmé. 

L.  Delibes. 

4.519    » 

i3     — 

Werther. 

Massenet. 

6.209  5o 

14    — 

Le  Mariage  de  Télémaque. 

C.  Terrasse. 

5.248  5o 

(  5     — 

Carmen. 

Bizet. 

8.594  5o 

.6    - 

La  Vie  de  Bohème. 

Puccini. 

8.64g  5o 

17    — 

La  Reine  Fiammette. 

X.  Leroux. 

6.202     » 

18    — ^  matin. 

La  Flûte  enchantée. 

Mozart. 

3.672    » 

-«-  soirée. 

La  Tosca. 

Puccini. 

5.533     » 

19    — 

Le  Roi  d'Ys. 

E.  Lalo. 

4.226    » 

20    — 

Manon. 

Massenet. 

7.479  5o 

il     — 

Madame  Butterfly. 

Puccini. 

9,3do  5o 

22     — 

Carmen. 

Bizet, 

8.476  5o 

i3     - 

La  Vie  de  Bohème.  —   Cavalle- 

ria Rusticana. 

Puccini.  —  Mascagni. 

9.047  5o 

24    — 

Werther. 

Massenet. 

8.498  5o 

i5     —  matin. 

Le  Mariage  de  Télémaque.' 

C.  Terrasse. 

6.530    » 

—  soirée. 

Manon. 

Massenet. 

5.164  5o 

16    - 

La  Flûte  enchantée. 

Mozart. 

4.516  5o 

^7     - 

Madame  Butterfly. 

Puccini. 

7.562  5o 

28    — 

Carmen. 

Bizet. 

7.343  5o 

29     — 

Le  Mariage  de  Télémaque. 

G.  Terrasse. 

5.730    » 

3o    - 

La  Vie  de  Bohème.  —  Cavalle- 

ria Rusticana. 

Puccini.  —  Mascagni. 

7.333  5o 

ler  octobre 

La  Tosca. 

Puccini. 

6.589  5o 

2     —  matin. 

Carmen. 

Bizet. 

5.827  5o 

—  soirée 

Werther. 

Massenet. 

5.981  5o 

3    — 

Mignon. 

A.  Thomas. 

4.082    » 

4    — 

La  Vie  de  Bohême.  —  Cavalle- 

ria Rusticana. 

Puccini.—  Mascagni. 

4.849    » 

5     — 

Werther. 

Massenet. 

4.418  5o 

6    — 

La  Tosca. 

Puccini. 

6.399  5o 

7    — 

Carmen. 

Bizet. 

7.597  5o 

8     — 

Madame  Butterfly. 

Puccini. 

9.167  5o 

9     —  matin. 

Manon. 

Massenet. 

4.438    » 

—  soirée. 

La'  Vie  de  Bohême.  — .  Cavalle- 

ria Rusticana. 

Puccini.  —  Mascagni. 

5.548    » 

10    — 

Lakmé. 

L.  Delibes. 

4.403  5o 

II     — 

La  Reine  Fiammette. 

X.  Leroux. 

4.450  5o 

12     — 

La  Tosca. 

Puccini. 

5.001   5o 

i3    —  matin. 

Richard  Cœur  de  Lion.   —  La 

Servante  maîtresse. 

Grétry.  —  Pergolèse. 

4.2  56    » 

—  soirée. 

Werther. 

Massenet. 

5.898  5o 

14    — 

La   Vie  de  Bohème.  —  Cavalle- 

ria Rusticana. 

Puccini.  —  Mascagni. 

6.180  5o 

, 

i5    — 

Manon. 

Massenet- 

8.678  5o 

47^  t'UBLlCATlOiSIS    ET    EXÉCUTIONS    REGENTES 

Les  tableaux  que  nous  publions  montrent  d'abord  que  les  recettes  de  l'Opéraj 
en  août-septembre,  ont  été  très  bonnes.  Ces  deux  mois  sont  caractérisés  par 
l'exode  des  Parisiens,  mais  aussi  par  l'affluence  des  étrangers.  En  somme,  la 
situation  est  excellente.  Les  plus  belles  recettes  ont  été  réalisées  par  la  Salomé 
de  M.  Richard  Strauss,  qui  a  dépassé  le  succès  traditionnel  du  Faust  de  Gounod 
et  celui  des  opéras  de  Wagner. 

A  rOpéra-Comique,  la  situation  est  également  excellente.  Les  recettes  sont 
sensiblement  inégales  ;  mais  les  circonstances  où  elles  se  sont  produites  ne  per- 
mettent guère  d'en  tirer  une  conclusion  sur  un  changement  de  goût  dans  le 
public.  En  tête  s'inscrit  la  Carmen  de  Bizet.  On  remarquera  cependant  la  pré- 
dominance des  œuvres  italiennes  :  14  soirées  ou  matinées  ont  été  données  à 
Puccini,  et  6  à  Mascagni,  contre  9  à  Massenet  et  8  à  Bizet.  La  faiblesse  des 
recettes  de  la  Flûte  enchantée  est  peu  explicable. 

H.  R. 

Notre  supplément  musical.  —  Avec  un  délicieux  canon  de  Mozart  enfant 
(canon  auquel  nous  nous  sommes  résigné  à  ajouter  des  paroles),  nous  donnons, 
comme  suite  à  cet  opuscule  charmant,  la  pièce  délicate  et  originale  que 
M.  Reynaldo  Hahn  a  bien  voulu  nous  envoyer.  L'auteur  renommé  de /a  Fêle 
chez  Thérèse,  —  dont  le  nom  est  synonyme  d'élégance  et  de  distinction  —  ne 
nous  en  voudra  certainement  pas  d'avoir  choisi  pour  lui  une  telle  compagnie  ! 

En  vue  d'un  nouveau  recueil  qui.  va  être  publié  pour  les  écoles  et  les  lycées, 
la  section  des  «  Maîtres  contemporains  »  reste  ouverte  jusqu'au  i^''  janvier  1911  ; 
nous  publierons  les  meilleures  compositions  qui  nous  auront  été  envoyées.  Plu- 
sieurs musiciens  nous  ayant  demandé  des  paroles,  je  suis  autorisé  à  leur  pro- 
poser la  pièce   suivante,    de  M.  Jules  Combarieu.   Il  faudrait   l'écrire   à  2  voix 

ég^a/es,  à  3  au  maximum,   dans  la    tessiture   ^      y/L-z:^   sans   accompagnement 
instrumental  (et  sans  modulations  difficiles)  : 

Arc-en-ciel. 

Apollon  rit  dans  foi-age^ 

Gai  mirage^ 
Près  du  tonnerre  qui  dort, 
Et  de  loin  chasse  l'averse 

Qu'il  traverse, 
Vainqueur,  de  ses  flèches  d'or . 

Arc-en-ciel  !  ô  pont  sublime  !' 

De  ta  cime 
Qui  touche  au  palais  des  cieux^ 
Verrons-nous,  pleins  de  tristesse 

Ou  de  liesse, 
Descendre  vers  nous  les  Dieux  ? 

Sur  ces  routes  empourprées^ 

Diaprées  i 
Par  où.  Wotan  s'en  alla^ 
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Est-ce  nous  que  sollicite 

La  visite 
D'un  splendide  Walhalla  ? 

Ou  bien  es-lu  le  politique 

Ironique 
De  royaumes  interdits  ?... 
Es-tu  le  col  gigantesque 

Et  grotesque 
D'un  oiseau  du  Paradis  ? 

Es-tu  l'anneau  d'alliance 

Que  nous  lance 
Un  jeune  Astre  sans  fierté. 
Courtisant  avec  mystère 

Cette  terre, 
Pauvre  fille  sans  beauté  ? 

Es-tu  l'arc  aux  belles  franges 

Que  les  Anges 
Ont  élevé,  piège  sûr, 
Pour  arrêter  au  passage 

La  plus  sage 
Des  étoiles  de  l'azur  ? 

Las  !  un  noir  nuage  passe 

Et  t'efface... 
Adieu,  douce  vision  ! 
Ainsi  s'éteint  dans  lin  rêve 

Une  brève 
Et  charmante  illusion. 

Les  concerts.  —  «  La  Muse  et  le  Poète  »,  de  C.  Saint-Saens.  —  Nombreux, 
très  nombreux,  les  concerts  annoncés  ou  en  exercice  !  Il  y  a,  ou  il  va  y  avoir  :  la 
Société  des  concerts  du  Conservatoire,  doyenne;  les  Concerts  Colonne,  avec 
Gabriel  Pierné;  les  Concerts  Lamoureux-Chevillard  ;  la  Philharmonie  ;  les 
Concerts  Sechiari  (8  festivals)  ;  les  Concerts  dirigés  par  Fernand  Le  Borne  au 
théâtre  Sarah-Bernhardt;  la  Société  Bach,  dix  autres  grandes  sociétés...  sans 
parler  des  Concerts  Touche,  des  concerts  de  fortune,  des  «  récitals  »  que 
cent  virtuoses  étrangers  viendront  donner  à  Paris. 

Des  nouveautés  ?  Il  y  en  a  beaucoup  moins.  Je  n'en  ai  même  entendu  qu'une 
seule,  c'est  la  Muse  et  le  Poète,  de  C.  Saint-Saëns,  exécutée  le  20  de  ce  mois,  sous 
la  direction  magistrale  et  particulièrement  appréciée  de  F.  Le  Borne,  au  théâtre 
Sarah-Bernhardt,  par  deux  célèbres  virtuoses  qu'accompagnait  l'orchestre  : 
MM.  Ysaïe  et  Hollmann.  Ce  nouveau  poème  du  grand  Maître  français  (dont  le 
nomest  sur  toutes  les  affiches,  au  début  delà  saison)  m'a  paru  très  beau.  Je  ne  suis 
pas  de  l'avis  d'A.  Bruneau  —  un  bon  juge,  pourtant  !  —  disant  que  dans  cette 
composition  il  y  a  une  part  assez  grande  faite  à  la  «  virtuosité  ».  Si  cela  veutdire 
que  la  pièce  est  bien  écrite  pour  les  instruments  et  demande  des  virtuoses  de  haute 
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valeur,  soit  !  mais  si  l'on  veut  faire  entendre  par  là  que  le  compositeur  a  souvent 
abandonné  l'intérêt  psychologique  du  sujet  pour  adopter  une  forme  purement 
brillante,  destinée  à  jeter  de  la  poudre  aux  yeux,  non,  non,  mille  fois  non  !  Ce 
qui  me  frappe,  dans  ce  duo  accompagné  par  une  symphonie,  c'est  qu'il  est  plein 
de  pensée  et  de  sentiment,  sans  lacunes  et  sans  défaillance  d'intérêt.  Œuvre  de 
tendresse  (un  peu  douloureuse,  au  fond,  me  semble-t-il,  grave  tout  au  moins), 
où,  malgré  la  diversité  des  mouvements,  des  tons  et  des  rythmes,  on  suit,  sans 
divertissement  vers  les  choses  superficielles,  l'unité  vivante  d'un  drame  intérieur. 
L'unité  !  La  persistance  de  la  même  pensée,  —  ou  d'une  pensée  qui,  en  variant, 
reste  toujours  intense  et  personnelle,  —  l'absence  de  juxtapositions  adroites  et  de 
mosaïque  plus  ou  moins  dissimulée,  telle  est  la  grande  qualité  des  belles  œuvres 
symphoniques  en  général,  et  spécialement  de  celle-ci.  L'élégance  de  la  forme 
vient  seulement  de  la  distinction  de  l'esprit  qui  se  communique  à  nous,  et  s'ajçute 
à  l'idée  comme  un  vêtement  bien  fait  à  un  corps  sain  (sans  quoi  nous  n'aurions 
qu'une  défroque,  de  la  friperie,  ou,  si  vous  préférez,  un  clinquant  de  «  virtuosité  », 
ce  qui  serait  parfaitement  vain).  Oui,  de  la  tendresse,  avec  un  sentiment  profond 
de  ce  qu'est  la  poésie,  venue  des  profondeurs  de  l'âme  !  Préciser  davantage  ?  Je 
ne  le  puis  avec  des  mots  sur  du  papier  blanc;  et  cette  impossibilité  de  traduire 
en  concepts  distincts  un  tel  langage  constitue  le  charme  principal  de  la  musique. 
Je  note  seulement  une  sorte  d'imagination  émue,  recueillie,  sans  aucun  de  ces 
brusques  à-coups  de  fantaisie,  si  souvent  aimés  par  M.  Saint^Saëns,  qui,  en  bri- 
sant une  des  grandes  lignes  du  plan  d'ensemble,  déroutaient  parfois  l'auditeur. 
C'est  à  peine  si,  dans  la  péroraison  (dernière  page  de  l'édition  avec  piano  publiée 
chez  Durand),  je  trouve,  à  la  partie  de  violon,  trois  ou  quatre  mesures  qui,  à  la 
rigueur,  pourraient  justifier  un  peu  l'appréciation  de  M.  Bruneau.  Le  Saint-Saëns 
qui  apparaît  là  est  celui  des  pages  les  plus  sérieuses  de  la  Jeunesse  d'Hercule, 
pour  ne  pas  citer  d'autre  composition  maîtresse;  et  j'aurai  dit  presque  toutes 
mes  impressions  si  j'ajoute  que,  malgré  le  caractère  classique,  —  c'est-à-dire  le 
parfait  équilibre,  la  sincérité,  la  probité  et  la  tenue  de  l'ensemble,  —  apparaissent 
assez  souvent,  çà  et  là,  des  pointes  assez  aiguës  de  «  modernisme  ». 

Le  public  a  fait  de  chaleureuses  ovations  au  grand  compositeur.  Il  acclama 
aussi  MM.  Holmann  et  Ysaïe.  Ce  dernier  est  un  très  grand  artiste;  —  mais  je 
n'hésite  pas  à  faire  des  réserves  sur  son  interprétation  du  Concerto  de  Beethoven. 
Ysaïe  ne  s'efface  pas  assez  devant  Beethoven;  au  lieu  de  jouer  ce  concerto  tel 
qu'il  est  écrit  (ce  dont  s'avisent  trop  rarement  les  virtuoses  célèbres),  il  le  refait 
un  peu  trop  en  fignolant  et  en  abusant  du  rubato. 

S. 

—  La  Société  J.-S.  Bach,  sous  la  direction  de  M.  Gustave  Bret,  annonce  pour 
la  saison  1910-1911,  quatre  concerts  d'abonnement  dont  le  premier  aura  lieu  le 
28  novembre  avec  le  programme  suivani  :  Suite  en  ut  majeur  pour  orchestre 
(i""^  audition)  ;  Cantate  nuptiale  «  O.  Holder  Tag  »  ;  Cantate  burlesque  «  Nous 
avons  un  nouveau  gouverneur  »  (M™^  Lampecht  van  Lammen,  de  Francfort, 
M.  Demetrio  Floresco)  ;  Concerto  en  mi  majeur  pour  violon  (M .  Daniel  Hermann)  ; 
Prélude  et  fugue  en  sol  mmewr,  pour  orgue  (M.  Joseph  Bonnet).  Sera  reprise 
ensuite  la  série  des  grandes  auditions  avec  la  Passion  selon  saint  Matthieu,  qui 
occupera  les  soirées  des  16  décembre  et  17  mars,  le  défi  de  Phœbus  et  de  Pan, 
V  Ode  funèbre,  etc.. 
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Comme  par  le  passé,  les  concerts  seront  donnés  salle  Gaveau  et  précédés 
d'une  répétition  publique  qui  aura  lieu   la  veille  (toujours  le  jeudi),  à  4  heures. 

Au  CONCERT  Colonne  (23  oct.)-  —  Très  beau  programme,  exécuté  avec  beau- 
coup d'éclat  sous  la  magistrale  direction  de  M.  Pierné.  M.  Floresco,  chanteur 
roumain,  a  dit  quelques  pièces  anciennes  (de  Caldara,  Caccini  et  Carissimi)  ; 
c'est  un  ténor  de  charme,  qui  vocalise  fort  bien,  avec  peu  de  puissance  dans  la 
voix.  —  Le  Chant  funèbre,  de  M.  Albéric  Magnard,  est  distingué,  noble, 
expressif,  prodigieusement  ennuyeux  !  L'orchestration  est  massive,  lourde,  sans 
air.  Prenez  donc  modèle  sur  la  marche  funèbre  de  la  Symphonie  héroïque,  où 
Beethoven,  même  en  un  pareil  sujet,  reste  lumineux,  toujours  exempt  de  pesan- 
teur et  de  monotonie  !  —  Le  Caprice  espagnol  de  Rimsky-Korsakof,  dont  j'avais 
gardé  un  souvenir  éblouissant,  ne  m'a  pas  enthousiasmé  comme  d'habitude, 
bien  que  je  le  considère  toujours  comme  un  chef-d'œuvre  de  couleur  et  d'inven- 
tion rythmique.  L'orchestre  l'a  joué  trop  froidement,  sans  conviction  suffisante. 
—  La  perle  du  concert  (avec  l'admirable  Héroïque)  a  été  le  5^  Concerto  brande- 
bourgeois  deJ.-S  Bach,  joué  en /)er/êc/îon  par  M"^  Blanche  Selva,  avec  M.  Blan- 
quart  (flûte),  M.  Firmin  Touche  (violon)  et  l'orchestre.  Jamais  les  jeux  du  con- 
trepoint n'ont  donné  à  la  musique  des  ailes  plus  légères  et  plus  charmantes. 
Quel  art  jeune,  souriant  et  sain  !  Le  dernier  mouvement  de  ce  concerto,  en  par- 
ticulier, est  une  merveille  de  grâce.  Le  public  a  chaleureusement  acclamé 
M"^  Selva  qui,  pianiste  impeccable,  est  en  même  temps  une  artiste  d'un  goût 
très  sûr.  —  Un  simple  vœu  :  maintenant  que  la  Damnation  a  été  jouée  «  pour  la 
dernière  fois  »,  quand  M  .  Pierné  nous  donnera-t-il  Harold  en  Italie  ?...  —  S. 

SwAN  Hennessy  :  Nouvelles  Feuilles  d'album  pour  piano  :  Madrigal  ; 
Canon;  Style  irlandais;  Petites  Scènes  parisiennes:  a)MoNTROUGELE  matin, 
b)  Sortie  de  midinettes  (chez  Démets,  i  fr.  50).  —  Nous  suivons  avec  grand 
intérêt  le  développement  du  talent  très  réel  et  personnel  de  M.  Swan  Hennessy. 
Dès  le  début,  j'avais  distingué  en  lui  une  technique  très  solide,  un  tour  d'esprit 
original,  une  certaine  tendance  (peut-être  plus  intellectuelle  que  spontanée) 
aux  formes  rares,  des  habitudes  de  style  très  consciencieuses;  —  j'aurais  désiré, 
parfois,  un  peu  plus  de  légèreté  de  main  et  de  vivacité.  Ces  dernières  pièces  me 
satisfont  pleinement.  Elles  sont,  comme  toujours,  très  soignées  (l'écriture  à 
quatre  parties  réelles  y  prédomine),  mais  plus  naturelles,  plus  allantes,  et  la 
sensibilité  vraie  y  est  moins  entachée  de  recherche.  Le  Madrigal  est  charmant  ; 
la  phrase  y  festonne  en  contours  d'une  exquise  élégance. 

Le  Canon  ne  mérite  qu'à  moitié  son  titre  ;  mais,  ce  qui  est  plus  important, 
la  page  est  digne  de  Schumann  ou  de  C.  Franck.  Le  numéro  3  [Style  irlandais) 
a  une  grande  saveur. 

J'aime  moins  l'impressionisme  (sans  ligne  mélodique  suffisante,  un  peu  en 
paquets  de  notes)  de  Montrouge  le  malin.  La  dernière  poésie  (Sortie  de 
midinettes)  est  une  composition  pleine  d'esprit,  d'une  rare  distinction,  un  vrai 
bijou.  —  S. 

L'Art  et  l'Enfant,  essai  sur  l'éducation  esthétique,  par  M.  Marcel 
Brunschvig  (i  vol.,  3^  ÉD.,  411  P.,  CHEZ  Didier).  —  Le  succès  de  ce  livre  est 
dû  à  la  fois  aux  excellentes  idées  de  l'auteur,  à  son  style  élégant  et  net,  et  aux 
renseignements    documentaires    qu'il   donne  abondamment.    On   y  trouve   la 
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mention  de  tous  les  ouvrages  importants  qui,  en  France  ou  à,  l'étranger,  sont 
relatifs  à  ce  beau  et  séduisant  sujet  :  l'éducation  esthétique  de  l'enfant.  Principes 
généraux  de  l'éducation  esthétique,  —  le  milieu  artistique  (la  maison,  l'école, 
les  jeux  et  les  jouets,  la  ville,  la  nature),  —  les  arts  de  l'enfance  (dessin,  chant, 
poésie),  tels  sont  les  titres  des  trois  parties  de  ce  livre,  œuvre  de  goût,  de  grand 
savoir  et  de  conviction.  L'auteur  donne  une  très  copieuse  bibliographie 
«  pouvant  servir  à  l'initiation  artistique  des  parents  et  des    maîtres  ». 

La  partie  musicale  de  ce  travail  étant  celle  qui  m'intéresse  le  plus,  j'ep 
extrairai  la  page  suivante  pour  donner  une  idée  de  la  manière  de  M.  Brunschvip^  : 

«...  Dans  les  temps  modernes,  il  est  un  peuple  qui,  bien  avant  le  nôtre,  a  su 
comprendre  et  utiliser  le  rôle  de  la  musique  dans  l'éducation  :  c'est  le  peuple 
allemand,  lequel,  il  est  vrai,  semble  avoir  toujours  eu  pour  cet  art  de  naturelles 
dispositions.  On  sait  la  part  que  Frœbel,  dans  son  programme  pédagogique, 
a  faite  à  l'étude  du  chant.  Trois  mots  résumaient  pour  lui  l'essentiel  du  travail 
dans  les  «  Jardins  d'enfants  »  •  das  Bild,  das  Spiel,  das  Lied  (l'image,  le  jeu, 
le  chant).  En  vue  de  l'éducation  des  sens  chez  le  tout  petit  enfant,  Frœbel 
avait  imaginé  un  grand  nombre  de  jeux  accompagnés  de  chansons  rudimen- 
taires  (i).  C'est  ainsi  que  la  mère,  suspendant  une  balle  au-dessus  du  berceau, 
la  fait  mouvoir  dans  le   sens  horizontal  tout  en  chantan  : 

Bim,  boum,  bim,  boum  ! 

Tic,  tac,  tic,  tac.  1 

Mettant  ensuite  la  balle  en  rapport  avec  un  autre  objet,  elle  la  fait  passer  et 
repasser  : 

En  deçà,  au  delà,  en  deçà,  au  delà  I 

Puis  elle  l'éloigné,  la  rapproche  : 

Près,  loin,  près,  loin, 
La  balle  vient,  la  balle   s'en  va  I 
Cela  vient,  cela  part. 

Elle  indique  le  mouvement  lent  : 

Len...tement,  len...tement  ! 

L'arrêt  : 

Arrêtez,  jolie  balle  ! 

Ensuite  la  balle  va  de  haut  en  bas  : 

En  haut,  en  bas  !  En  haut,  en  bas  ! 

« 

Ou  bien,  fait  des  mouvements  circulaires  : 

Tourne,  tourne 
A  droite,  à  droite, 
A  gauche,  à  gauche... 

Frœbel  avait  aussi  composé  pour  l'écolier  des  chants  «  gymnastiques  »,  qui 
associaient  à  l'exercice  des  muscles  et  des  articulations  du  petit  enfant  les  scènes 
les  plus  simples  de  la  nature  et  les  objets  familiers  du  foyer  :  telle  était  la  chanson 

(i)  Voir  \t  Manuel  pratique  des  Jardins  d'enjants,  de  Frœbel,  avec  introduction  de  M^^  Je  Ma- 
renholtz  (Paris,  Hachette). 
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du  faucheur.  S'inspirant  des  idées  de  Frœbel,  les  instituteurs  dans  les  écoles 
allemandes  ont  toujours  accordé  une  grande  place  à  l'enseignement  du  chant(i). 
C'est  en  particulier  à  l'aide  de  chansons  que  depuis  bien  longtemps  se  fait  dans 
la  jeunesse  allemande  l'éducation  du  sentiment  patriotique.  Aussi  Bismarck, 
pouvait-il  rappeler  dans  un  discours  que  les  deutschc  Lieder  ont  été  le  premier 
lien  des  tribus  germaniques  et  qu'ils  ont,  aux  heures  de  combat,  uni  et  soutenu 
les  soldats  allemands  sur  le  sol  étranger. 

Chez  nous,  c'est  seulement  la  loi  du  28  mars  1882  qui  décida  que  «  l'ensei- 
gnement primaire  doit  comprendre  les  éléments  de  la  musique».  Les  program- 
mes de  l'enseignement  du  chant  dans  les  écoles  maternelles,  dans  les  écoles 
primaires  et  dans  les  écoles  normales  furent  arrêtés  l'année  suivante,  le  23  juillet 
1883.  Mais  il  fallut  attendre  le  décret  du  18  janvier  1887  pour  qu'effectivement  le 
chant  s'introduisît  à  l'école. 

Ce  n'est  pas  sans  raison  qu'on  borne  à  la  musique  vocale  l'enseignement  mu- 
sical donné  dans  nos  établissements  scolaires.  Le  commun  des  enfants  ne  s'inté- 
resse pas,  en  effet,  à  la  musique  qui  n'est  point  accompagnée  de  chant.  Si  l'on 
.  mène  un  enfant  à  un  concert  purement  symphonique,  on  s'expose  à  ce  qu'il 
fasse,  interrogé  sur  ses  impressions,  une  réponse  analogue  à  celle  que  M.  Fer- 
dinand Bac  (2)  nous  raconte  lui  avoir  été  faite  en  une  telle  circonstance  ; 
«  Qu'as-tu  retenu  de  la  Symphonie  Pastorale  ?  demandais-je  un  jour  à  un  gamin 
que  j'avais  amené  au  concert.  —  Le  marchand  de  sucre  d'orge,  et  des  belles 
madames  qui  remuaient  la  tête,  —  m'a-t-il  répondu.  »  —  E.  D. 

L'œuvE  DE  Meyerbeer  (i  VOL.  136  p.,  CHEZ  Fisbacher),  PAR  Henry  Eymieu. 
—  Il  faut  avoir  quelque  chose  de  nouveau  à  dire  pour  publier  un  livre  sur 
Meyerbeer.  Est-ce  bien  le  cas  de  M.  Eymieu  >  Je  n'ose  l'affirmer.  Je  lis  dans 
l'avant-propos  :  «  Nous  avons  simplement  voulu  rappeler...  la  formation  de  son 
talent,  qui  est  devenu  peu  à  peu  un  génie  créateur.  »  La  «  formation  du  talent  » 
d'un  grand  compositeur  lyrique  est  un  très  important  et  très  beau  sujet,  du  plus 
haut  intérêt.  Mais  il  ne  suffit  pas,  pour  le  traiter,  de  «  rappeler  »  que  Meyerbeer 
a  d'abord  écrit  des  opéras  italiens  comme  Romilda  e  Costanza  (18 18),  Semira- 
mide  (1819),  Emma  di  Resburgo,  Marguerite  d'Anjou  (1826),  ÏEsuledi  Granata, 
Il  crociaio  in  Egitto...  et  qu'à  partir  de  Robert  le  Diable  (21  nov.  1831),  ila  trouvé 
sa  voie  d'homme  de  théâtre  créateur.  Il  faudrait  regarder  de  plus  près  ce  qu'est 
la  «  formation  »  d'un  musicien.  Le  chapitre  11  (sur  «  les  sources  de  l'opéra  de 
Meyerbeer  »)  est  moins  une  étude  qu'un  programme  d'études.  M.  Eymieu,  en 
général,  a  une  idée  juste  du  génie  mélodique  et  décoratif  de  Meyerbeer  ;  il 
parle,  de  façon  convenable,  des  rôles  deBertram  et  d'Alice,  de  Jean  et  de  Bertha, 
de  Fidès,  de  Marcel,  de  Raoul  et  de  'V^alentine  ;  mais  il  esquisse,  et  ne  pénètre 
jamais  au  fond  des  sujets  effleurés.  Quelques  observations  sont  erronées.  Ainsi 
(p.  121),  est  cité  ce  mot  de  Gluck  dans  la  préface  d'A/ces/e  :  «Je  n'ai  attaché 
aucune  importance  aux  formules  :  j'ai  tout  sacrifié  à  fefet  à  produire.»  Et 
M.  Eymieu  tire  argument  de  là  pour  excuser  l'auteur  des  Huguenots  d'avoir 
trop  sacrifié  à  «  l'effet  ».  Mais  ce  mot  n'a  pas  le  même  sens  dans  les  deux  cas. 
En  disant  qu'il  n'a  songé  qu'à  «  l'effet  à  produire  »,  Gluck  veut  parlerde  l'expres- 

(i)  Voir  dans  V Annuaire  de  l'Enseignement  primaire  (année  1896)  l'article  de  Strup  Horblin, 
L' enseignement  du  chant  dans  les  écoles  d'Allemagne. 
(2)  F.  Bac,  Vieille  Allemagne  (p.  164). 
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sion  des  sentimenis  et  de  l'action  à  exercer  sur  la  sensibilité  de  l'auditeur,  —  ce 
qui  est  très  différent  de  ce  qu'a  fait  Meyerbeer  en  beaucoup  de  cas.  Le  style  de 
ce  petit  livre  est  trop  négligé.  Je  lis,  p.  42  :  «  Le  quatrième  acte  des  Huguenots, 
->et  encore  plus  la  scène  de  la  cathédrale,  du  Prophète,  sont  des  clous  qui  ont 
accroché  et  empoigné  le  public  depuis  plus  d'un  demi-siècle.»  Des  clous  qui 
«  empoignent  »  ?...  Cela  rappelle  la  main  «  qui  était  aussi  froide  que  celle  du  ser- 
pent ».  —  E.  D. 

Rythmique  musicale,  i  vol.  de  xvi-254  p.,  avec  260  exemples  notés,  en 
ITALIEN,  HoEPLi,  ÉDITEUR,  Milan,  par  a.  Tacchinardi. —  Ce  livre  reprend  l'exposé 
de  la  doctrine  rythmique  selon  la  tradition  grecque  d'Aristoxène.  Dépourvu  de 
références,  un  peu  écourté,  sans  base  philologique  suffisante,  il  me  paraît  infé- 
rieur aux  ouvrages  antérieurement  publiés,  avec  plus  d'ampleur,  sur  le  même 
sujet.  Mais  c'est  un  ouvrage  de  vulgarisation  qui  sera  très  utile  au  musicien 
amateur;  il  a  même  beaucoup  à  apprendre  aux  musiciens  professionnels. 

L.  H. 

Grammaire  française  et  grammaire  musicale.  Une  circulaire  de  M.  Gaston 

DOUMERGUE,     ministre     DE     l'iNSTRUCTION    PUBLIQUE    ET     DES     BEAUX-ARTS.   —     Il 

semblera  paradoxal  que,  dans  une  revue  musicale,  nous  nous  occupions  d'un 
document  relatif  à  l'enseignement  de...  la  grammaire  française.  Nous  tenons 
cependant  —  pour  en  faire  une  application  légitime  à  l'enseignement  musical, 
qui  aurait  tant  besoin  d'être  réformé  !  —  à  citer  les  principaux  passages  de  la 
récente  circulaire  où  M.  Gaston  Doumergue  demande  aux  maîtres  plus  de  sim- 
plicité dans  la  théorie  élémentaire,  l'usage  d'une  nomenclature  moins  riche  en 
inutilités,  et  surtout  une  méthode  plus  rationnelle,  mettant  l'étude  des  textes 
avant,  et  non  après  l'énoncé  des  règles  abstraites. 

M.  Doumergue,  résumant  les  travaux  du  Conseil  supérieur,  énumère  ainsi  les 
défauts  du  système  actuel  : 

«  Tout  d'abord,  la  confusion  et  le  désordre  d'une  nomenclature  flottante  :  le 
même  fait  grammatical  recevant  des  noms  différents,  qui  tantôt  s'ajoutent  et 
tantôt  s'excluent,  comme  nojn  et  substantif,  verbes  transitifs  ou  actifs,  intransitifs 
ou  neutres,  pronominaux  et  réfléchis  ;  compléments  de  vingt  noms  différents  ; 
propositions  absolues  ou  indépendantes,  subordonnées,  complétives,  incidentes, 
explicatives,  déterminatives, etc.,  etc. 

«  Puis  les  définitions  les  plus  variées,  d'ailleurs  toujours  insuffisantes,  d'où 
l'on  essaie  de  tirer,  par  voie  de  déduction,  certaines  conclusions  trop  souvent 
peu  exactes  ;  des  classifications  interminables;  des  systèmes  compliqués,  subtils, 
plus  ou  moins  ingénieux,  mais  précaires  ;  des  notions  étrangères  introduites 
dans  l'enseignement  grammatical,  comme  ce  verbe  attributif  qui  tantôt  est  le  mot 
principal  du  discours  parce  qu'ilmarque  l'action,  ettantôt  n'est  plus  que  l'équiva- 
lent d'un  participe  amalgamé  avec  le  verbe  être. 

«  Chaque  professeur  essayant  péniblement  d'accorder  son  système  avec  celui 
de  son  prédécesseur  ou  du  livre  en  usage,  réduit  à  marquer  en  quelque  sorte  à 
son  effigie,  au  début  de  son  cours,  la  nomenclature  qui  lui  servira  pour  se  faire 
comprendre  pendant  une  année  ;  l'Administration  obligée  de  refréner  des  initia- 
tives qu'en  d'autres  circonstances  elle  eût  été  heureuse  d'encourager  ;  un  verba- 
lisme  vieillot,  sans  valeur    éducative,    substitué  à  la  féconde   et  vivante  étude   des 
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textes  ;  au  milieu  de  ce  chaos,  la  grammaire  prétendant  à  devenir,  dès  les  classes 
élémentaires,  une  science  distincte,  se  suffisant  à  elle-même,  et  ayant  sa  fin  en 
soi  ;  les  élèves  rebutés,  moqueurs  et,  malheureusement  pour  eux,  échouant  aux 
examens  quand  ils  se  trouvent  en  présence  d'examinateurs  intolérants.  L'on  a 
rappelée  votre  Commission  le  cas  d'une  jeune  fille  qui,  dans  un  concours  très 
important  pour  elle,  a  reçu  la  note  zéro,  parce  qu'elle  avait  nommé  un  certain 
verbe  intransitif  d^xx  lieu  de  neutre. 

«  L'effort  demandé  par  certains  maîtres  à  de  jeunes  élèves  n'est  presque  jamais 
compensé  par  un  profit  réel. 

«  Il  y  a  donc  lieu  de  diminuer  les  exigences  grammaticales  ;  d'adopter  une 
nomenclature  plus  simple  ;  de  substituer  franchement  la  grammaire  d' observation 
à  la  grammaire  de  règles,  de  définitions  et  de  déductions  ;  de  rompre  avec  cette 
idée  fausse  que  la  grammaire  est  toujours  conforme  à  la  logique  ;  enfin,  de  rem- 
placer maint  arrangement  artificiel  par  un  ordre  mieux  en  rapport  avec  la  réalité 
des  faits. 

«  . ..  Nous  avons  eu  peur  des  excès  de  zèle  ;  nous  avons  craint  qu'en  certains 
cas  on  ne  voulût  trop  tôt  munir  les  élèves  de  tout  ce  bagage  \  le  souvenir  du  passé 
nous  rendait  circonspects.  Au  lieu  de  donner  une  nomenclature  totale,  où  il  n'y 
aurait  qu'à  puiser  selon  les  besoins,  nous  avons  cru  mieux  faire  de  préparer  une 
nomenclature  restreinte,  mais  suffisante  pour  les  premières  études. 

«  Nous  nous  sommes  attachés  à  ne  pas  employer  de  termes  nouveaux  et  à 
choisir,  pour  désigner  un  fait  ou  un  groupe  de  faits,  un  seul  terme,  à  l'exclusion 
des  autres  termes  similaires. 

«...  Les  professeurs  ne  seront  pas  obligés  de  se  servir  de  tous  les  mots  de 
cette  nomenclature.  Dans  l'enseignement  primaire,  notamment,  et  pour  les 
élèves  qui  n'ont  pas  à  étudier  d'autre  langue  que  le  français,  il  conviendra  de 
réduire  autant  que  possible  le  vocabulaire  technique.  Les  formes  grammaticales 
doivent  s'apprendre  par  des  exercices  pratiques  appropriés,  et  la  syntaxe  par  l'obser- 
vation méthodique  des  textes. 

«...La  nomenclature  à  laquelle  le  Conseil  supérieur  s'est  arrêté  n'engage 
aucun  système  pédagogique  ou  philosophique,  aucune  méthode  d'enseigne- 
ment. 

«  ...  Pas  davantage  la  grammaire  élémentaire  ne  doit  avoir  la  prétention  de 
tout  étiqueter,  de  tout  cataloguer,  de  tout  définir  dans  les  faits  du  langage.  Que 
dirait-on  d'un  professeur  de  sciences  qui  prétendrait  imposer  à  ses  élèves  la  liste 
•de  toutes  les  variétés  de  plantes,  de  minéraux  ou  d'animaux  ?  Dans  son  infinie 
complexité,  le  langage  présentera  toujours  des  formes  qui  déborderont  les  défini- 
tions, qui  échapperont  aux  classifications  les   plus  étendues. 

«  Il  faut  également  se  défaire  du  préjugé  de  l'analyse  intégrale.  L'important 
est  que  les  jeunes  enfants  puissent  avoir  un  aperçu  général  de  la  structure  des 
phrases  et  qu'ils  tirent  profit  de  l'étude  des  textes  pour  s'habituer  à  parler  et  à 
écrire  correctement  eux-mêmes.  Que  l'on  renonce  donc  à  ces  tableaux  d'analyse 
logique  où  sont  mis  sur  un  même  plan  tous  les  mots,  toutes  les  propositions. 
Que  l'on  exerce  plutôt  les  enfants  à  faire,  le  plus  souvent  oralement,  soit  l'ana- 
lyse de  la  forme,  soit  l'analyse  de  la  fonction  de  certains  mots  ou  groupes  de 
mots,  soit  l'analyse  de  la  nature  et  de  la  fonction  des  propositions. 

L'enfant  peut  arriver,  par  intuition,  à  comprendre  les  premiers  termes  de  la 
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grammaire.  L'observation  bien  conduite  lui  fera  distinguer,  dans  un  texte,  les 
noms,  les  pronoms  et  les  verbes,,  sans  qu'il  soit  absolument  nécessaire  de  les 
définir. 

«  ...  Telles  sont  les  considérations  qui  ont  motivé  l'avis  favorable  donné  par  le 
Conseil  supérieur  au  projet  d'arrêté  qui  lui  a  été  soumis.  Il  est  permis  d'espérer 
que  l'enseignement  grammatical,  «  délivré  d'une  terminologie  confuse,  de  for- 
mules artificielles,  (3?e  rè^/es  a  priori,  d'exemples  préparés  pour  les  besoins  de  la 
cause  »,  deviendra  plus  souple  et  plus  vivant  et  que  les  professeurs  pourront 
désormais  employer  plus  de  temps  à  l'étude  de  la  vraie  langue,  de  la  langue  qui 
est  fondée  sur  V usage,  et  que  l'on  trouve  dans  les  textes  des  grands  écrivains.  » 

Les  idées  essentielles  de  cette  circulaire  pourraient  être  appliquées  —  avec 
combien  d'opportunité  !  —  à  l'enseignement  de  la  musique. 

Nous  demandons,  comme  corollaire  ; 

1°  Que  la  nomenclature  (ou  terminologie)  musicale  soit  régulièrement  fixée 
dans  les  classes  où  il  y  a  des  leçons  officielles  (rien  n'est  plus  flottant,  par  exem- 
ple, que  la  partie  de  cette  nomenclature  usitée  en  matière  de  rythme)  ; 

2°  Que  la  «  théorie  »  soit  très  simplifiée  pour  les  commençants,  et  que  les 
«  solfèges  »  soient  expurgés  d'un  grand  nombre  d'inutilités  (par  exemple,  tout  ce 
qui  concerne  les  mesures  composées)  qui  les  encombrent  ; 

3°  Que  l'exécution  et,  dans  la  mesure  du  possible,  la  lecture  des  textes  musi- 
caux classiques  (substitués  aux  exemples  fabriqués  pour  les  besoins  delà  cause)pré- 
cèdent  toujours  la  partie  théorique  de  l'enseignement  ; 

4°  Que  l'étude  de  la  musique  se  débarrasse,  elle  aussi,  des  «  règles  a  priori» 
qui  semblent  tomber  du  ciel;  qu'elle  devienne  une  étude  d'observation  ;  qu'avant 
d'écrire  une  fugue  d'après  des  règles  abstraites  immuables,  les  élèves  des  classes 
décomposition  lisent  et  analysent  avec  soin  les  fugues  de  Bach  et   de  Haendel. 

Cet  abandon  d'un  pédantisme  suranné  et  ce  retour  à  la  réalité  vivante  des 
chefs-d'œuvre,  sont  réclamés  par  le  simple  bon  sens.  —  S. 

Gustave  Charpentier.  —  Le  compositeur  berliozien,  tendre,  original,  —  et 
socialiste  !  —  à  qui  l'on  doit  le  grand  succès  de  Louise,  va  faire  sa  rentrée  au 
théâtre.  M.  Maurice  Bernhardt,  administrateur  général  du  théâtre  Sarah-Bern- 
hardt,  vient,  en  effet,  de  recevoir  une  comédie  en  trois  actes  de  M.  Albert  Acre- 
mant,  dont  le  titre  est  Gugusse  et  pour  laquelle  M.  Gustave  Charpentier  a  écrit 
une  musique  de  scène. 

Depuis  le  triomphe  tri-centenaire  de  Louise  à  l'Opéra-Comique,  des  gens  bien 
informés  assurèrent  l'apparition  prochaine  d'ouvrages  du  populaire  musicien. 
On  a  beaucoup  parlé^de  Marie,  un  drame  lyrique,  suite  de  Louise^  que  d'aucuns 
prétendirent  devoir  s'intituler/u/î'en.  Puis,  quelques  intimes  du  maître  laissèrent 
entendre  qu'il  mettait  la  dernière  main  à  un  Orphée.  Enfin  —  et  ceci  est  plus 
sérieux  —  M.  Gustave  Charpentier  s'occuperait  depuis  longtemps  déjà  d'adap- 
ter à  la  scène  la  Vie  du  Poète,  oeuvre  symphonique  dont  les  grands  concerts  ont 
consacré  la  réputation.  Cette  œuvre  est  fort  belle.  Réalisée  pour  le  théâtre,  elle 
diffère,  dit-on,  de  sa  version  première  et  ses  proportions  s'en  sont  considérable- 
ment augmentées.  De  nombreux  tableaux  s'y  succèdent  et  —  s'il  faut  en  croire  les 
initiés  —  on  y  contemplera  la  gare  du  Nord,  illuminée  un  soir  de  fête. 

Louise,  fruit  de  onze  ans  de  labeur,  constitue  l'une  des  plus  glorieuses  étapes 
de  la  musique  française.  Justement  fier  de  ce   passé,  Gustave  Charpentier  en 
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conçoit-il,  pour  l'avenir,  quelque  angoisse  ?  Peut-être.  Une  telle  crise  est  digne 
d'un  tel  artiste.  Disons  plutôt  qu'elle  le  fut.  Car  dix  ans  se  sont  écoulés.  C'est  le 
laps  de  temps  nécessaire  à  la  retrempe  d'une  âme.  A  l'heure  actuelle,  Gustave 
Charpentier,  s'il  a  lutté,  a  dû  vaincre.  Sans  doute,  sur  le  coin  d'une  table,  là-haut, 
à  Montmartre,  quelques  centaines  de  feuillets  «  grand  soleil  »  sont  entassés.  Et 
ces  feuillets,  le  compositeur  les  tourne  sans  répit.  Respectons  son  silence  et 
demeurons  confiants. 


Discours  sur  Pierre  Aubry. 

Au  moment  des  obsèques  de  notre  si  regretté  collaborateur  et  ami  Pierre  Aubry,  M.  Jules 
Combarieu  a  prononcé  le  discours  suivant  : 

Avec  une  douloureuse  émotion,  je  viens  dire  le  suprême  adieu  à  celui  qui  fut 
Pierre  Aubry.  Je  chercherais  vainement  des  paroles,  soit  pour  traduire  la 
stupeur  de  ses  amis  devant  cette  disparition  soudaine,  —  à  trente-cinq  ans  ! 
dans  la  pleine  maturité  de  l'énergie  et  du  talent  !  —  soit  pour  apporter  une  con- 
solation à  celle  qui  fut  sa  fidèle  et  dévouée  compagne,  à  son  frère,  à  tous  les 
siens...  Il  y  a  des  coups  du  Destin  dont  la  brutalité  laisse  la  raison  interdite,  et 
une  telle  perte  est  irréparable  !  Mais  il  sied  que  l'hommage  mérité  soit  rendu  à 
celui  qui  nous  quitte,  et  dont  le  souvenir  sera  fidèlement  gardé  par  tous  ceux 
qui  ont  pu  connaître,  à  l'épreuve,  ses  excellentes  qualités  de  cœur  et  d'intelli- 
gence. 

Pierre  Aubry  était  un  savant  de  haute  valeur.  Dans  la  pléiade  d'érudits  qui, 
depuis  quelque  temps,  ont  donné  une  sorte  de  renaissance  aux  études  d'histoire 
musicale,  il  occupait  une  place  brillante,  au  tout  premier  rang.  Ses  travaux 
n'étaient  pas  de  ceux  qui  arrêtent  l'attention  de  la  foule,  et  lui-même,  non  sans 
une  fierté  élégante,  eût  considéré  comme  une  déchéance  d'être  livré  à  la  curio- 
sité des  «  amateurs  ».  Il  avait  une  spécialité  :  la  musique  au  moyen  âge  ;  et 
dans  cette  province,  à  laquelle  il  avait  donné  la  seconde  part  de  sa  vie,  il 
régnait  en  maître.  Je  crois  même  qu'il  était  en  France  à  peu  près  le  seul  homme 
pleinement  compétent  pour  traiter  sous  leurs  divers  aspects  certaines  questions 
de  musicologie  médiévale.  Les  publications  que  nous  lui  devons,  comme  les 
Proses  d'Adam  de  Saint-Victor,  comme  ces  admirables  Cent  motets  du 
Xlll^  siècle  d'après  le  manuscrit  de  Bamberg,  sont  des  monuments  qui  font 
honneur  à  la  science  française.  La  bibliographie  de  ses  grands  ouvrages  et  de 
ses  opuscules  était  déjà  très  considérable  lorsque  l'impitoyable  mort  l'a  frappé  ; 
et  le  souvenir  de  ce  qu'il  a  fait  en  si  peu  de  temps  redouble  nos  regrets  en 
nous  suggérant  l'idée  de  tout  ce  qu'on  pouvait  encore  attendre  de  lui. 

Une  si  jeune  maîtrise  était  due  à  un  mérite  personnel  très  solide  et  très  étendu. 
Archiviste  paléographe,  Pierre  Aubry  avait  pris  à  l'Ecole  des  Chartes  l'habi- 
tude et  le  goût  de  la  précision  rigoureuse  dans  les  travauxqui  ont  pour  base  le 
déchiffrement  des  vieilles  écritures  ;  une  des  causes  de  sa  supériorité,  c'est  qu'il 
excluait  de  ses  livres  la  fausse  «  littérature  »  et  la  vaine  esthétique,  pour  mettre 
en  lumière,  pour  commenter  et  faire  revivre  les  documents  musicaux  qu'il 
allait  découvrir  et  photographier,  par  scrupule  d'exactitude,  dans  les  principales 
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bibliothèques  de  l'Europe.  C'était  un  précieux  ami  de  la  vérité.  Licenciées 
lettres,  licence  en  droit,  il  savait  que  l'histoire  de  la  musique  touche  à  des 
domaines  nombreux  et  réclame  une  culture  générale  et  spéciale  des  plus  vastes  : 
il  était  passé  par  l'école  des  langues  orientales  vivantes  et  avait  appris  l'armé- 
nien pour  étendre  ses  recherches  à  des  régions  encore  inexplorées  ;  une  mission 
officielle  lui  permit  d'aller  jusque  dans  le  Turkestan  recueillir  des  monumen^ts 
du  chant  religieux  et  populaire.  Bien  qu'il  sût,  en  toutes  choses,  limiter  son 
objet  et  sa  tâche  avec  une  méthode  sévère,  il  avait  le  goût  des  vastes  entreprises  : 
la  mort  l'a  arrêté  au  moment  où  il  préparait  avec  M.  Gustave  Lyon  une  gran- 
diose iconographie  musicale  où  il  voulait  montrer,  en  particulier,  l'évolution  de 
la  harpe  depuis  les  temps  les  plus  reculés  jusqu^au  dernier  progrès  de  la  luthe- 
rie contemporaine.  S'il  ne  cherchait  nullement  les  succès  faciles  et  les  suffrages 
de  la  foule,  s'il  s'appliquait  aux  choses  et  non  aux  mots,  il  avait  cependant  des 
raffinements  de  bibliophile  délicat  dans  la  disposition  matérielle  de  ses  ouvrages. 
Pour  honorer  la  musique  jusque  dans  les  formes  extérieures,  il  avait  emprunté 
aux  bénédictins  de  Solesmes  l'aspect  de  leurs  admirables  publications,  après 
leur  avoir  pris  leur  méthode  même  et  un  peu  de  leur  esprit. 

Ce  jeune  savant  si  sérieux,  si  riche  d'idées,  de  faits  et  de  projets,  si  attaché 
aux  règles  du  labeur  scientifique,  était  généreux,  plein  de  dévouement,  toujours 
prêt  à  aider  ceux  qui  travaillent  utilement.  L'amitié  de  maîtres  tels  que  Vincent 
d'Indy,  Alexandre  Guilmant,  Charles  Bordes,  et  la  haute  estime  qu'ils  avaient 
pour  lui,  le  recompensèrent  du  concours  donné,  dès  la  première  heure,  à  ce 
foyer  d'activité  musicale  qu'est  la  Sc/fo/a  Can^onon.  Il  y  a  tel  livre  d'érudition 
qui,  sans  les  sacrifices  qu'il  s'imposait,  n'aurait  pas  vu  le  grand  jour  de  la  publi- 
cité ! 

Parisien  de  Paris,  sachant  manier  à  l'occasion  l'arme  légère  de  la  raillerie,  il 
apportait  dans  ses  relations  privées  un  charme  très  séduisant.  Il  fut  un  ami  sûr, 
comme  il  fut  bon  époux,  bon  frère,  bon  fils  et  bon  Français.  Pourmoi,  je 
n'oublierai  jamais  ses  libres  et  délicieuses  causeries  où,  explorant  les  domaines 
qui  nous  étaient  chers,  —  en  désaccord  sur  presque  tous  les  points  de  doctrine, 
appliqués  à  nous  faire  les  objections  les  plus  minutieuses  sur  tout  ce  que 
nous  écrivions,  mais  secrètement  désireux  de  mériter  l'approbation  réfléchie 
l'un  de  l'autre,  —  nous  trouvions  toujours  quelque  nouvelle  raison  d'aimer  la 
musique  et  d'affirmer  son  importance  dans  l'histoire  générale  de  la  civilisa- 
tion. 

Cher  Pierre  Aubry  !  je  vous  répétais,  il  y  a  quelques  semaines  :  «  Courage  I 
Donnez  leur  plein  développement  —  même  en  risquant  d'avoir  à  rectifier  plus 
tard  —  aux  travaux  que  vous  avez  entrepris  ;  ce  que  vous  écrivez  est  pour  nous 
un  titre  d'honneur  aux  yeux  de  l'étranger  !  »  Et  voici  que  la  mort  aveugle 
brise  ces  longs  espoirs  !...  Mais  si  votre  journée  fut  courte,  votre  œuvre  fut 
bonne  ;  nous  en  gardons  le  souvenir  fidèle,  en  vous  disant  l'adieu  qu'on  ne  redit 
plus  ! 


Après   ce  discours,   M.  Dacier,    de  la  Bibliothèque   Nationale,    a   lu    la   lettre   suivante    de 
M.  Romain  Rolland,  retenu  loin  de  Paris  : 

La  musique  française  vient  de  faire  une  perte  irréparable.  Pierre  Aubry  était 
un  des  premiers  qtai  avaient  fondé  chez  nous  Thistoire  musicale.  Il  lui  avait 
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ouvert  des  voies  nouvelles.  Il  projetait  d'élever  un  ir.onumentde  science,  qui 
reste  malheureusement  interrompu,  mais  dpnt  les  premières  assises  et  les 
fragments  épars  étonnent  par  leur  hardiesse  et  leur  solidité. 

Sa  vaste  science  était  comme  un  fleuve  qui  s'amasse  lentement.  Depuis  quinze 
ans,  il  préparait  son  grand  travail  sur  l'art  musical  du  moyen  âge.  Il  n'était 
point  pressé  ;  il  voulait  que  la  construction  fût  durable  ;  il  savait  qu'elle  le 
serait  ;  il  marchait  à  pas  sûrs.  Son  œuvre  était  faite  à  la  fois  d'enthousiasme 
artistique  et  de  critique  sévère.  Il  avait  l'amour  sacré  de  la  France,  de  son 
glorieux  passé,  et  surtout  de  ce  xiii^  siècle  héroïque,  où  la  pensée  française  se 
répandait  à  pleins  flots  sur  l'Europe.  Le  moyen  âge  français  lui  semblait  juste- 
ment un  sommet  de  l'humanité,  un  de  ces  splendides  jardins  de  la  civilisation,  où 
toutes  les  forces  de  l'âme,  harmonieusement  unies,  donnent  leur  plus  belle  flo- 
raison. Il  avait  retrouvé  la  clef  perdue  qui  ouvrait  la  porte  dece  monde  disparu. 
Dans  une  suite  de  publications  qui  sont  des  chefs-d'œuvre,  il  avait  ressuscité  la 
science  et  l'art  des  troubadours  et  des  trouvères.  Entre  temps,  il  s'occupait  de  la 
chanson  populaire  et  de  l'iconographie  musicale.  Il  en  avait  amassé  un  trésor 
unique  en  France,  et  peut-être  en  Europe.  Il  y  a  moins  de  deux  mois,  il  m'expo- 
sait le  plan  d'une  étude  du  folk-lore  européen,  qui  devait  embrasser  une 
dizaine  d'années  de    cours. 

II  avait  sur  les  autres  musicologues  la  supériorité  d'une  instruction  et  d'apti- 
tudes vraiment  universelles,  qui  enveloppaient  à  la  fois  la  science  et  l'art,  la 
paléographie  etla  musique,  les  études  de  droit  et  d'histoire.  Il  connaissait  aussi 
bien  la  littérature  que  la  peinture,  la  sculpture,  l'architecture  de  l'époque  qu'il 
étudiait.  Il  n'était  pas  moins  instruit  de  l'histoireéconomique  et  sociale  du  même 
temps.  Il  avait  un  large  esprit  de  synthèse  qui  savait,  au  moyen  de  tant  d'élé- 
ments divers,  reconstituer  la  vie.  Et  cette  science  était  claire.  Que  de  fois  j'ai 
admiré,  en  l'entendant,  l'art  qu'il  avait  de  rendre  accessible  à  tous  un  des  ensei- 
gnements les  plus  difficiles  !  Ce  même  art  rehaussait  le  prix  de  ses  livres  les  plus 
érudits,  qui  sont  des  modèles  de  style. 

Ce  grand  savant  était  un  homme  simple  et  bon,  qui  vivait  en  dehors  de  toutes 
les  coteries,  dédaigneux  de  toute  réclame,  méprisant  fièrement  le  succès  bruyant 
et  facile.  Il  avait  le  juste  sentiment  de  la  grande  œuvre  qu'il  élevait  ;  mais  nul 
n'était  plus  empressé  à  mettre  modestement  sa  science  au  service  de  toute  cause 
utile.  La  Schola  Cantorum  et  V Ecole  des  Hautes  Etudes  Sociales  savent  tout  ce 
qu'elles  lui  doivent. 

C'est  un  profond  chagrin  pour  moi  d'avoir  à  dire  adieu  à  celui  qui  fut  notre  fidèle 
compagnon  de  travaux,  le  collègue  le  plus  dévoué  I  Son  souvenir  ne  s'efl"acera 
pas,  non  seulement  de  la  pensée  de  ceux  qui  l'ont  connu,  mais  de  cette  science 
musicale  à  laquelle  il  avait  voué  sa  vie.  Son  nom  reste  attaché  à  l'histoire  de 
ce  beau  moyen  âge  français  qu'il  aimait.  Heureux,  malgré  tout  le  tragique  d'une 
mort  si  soudaine  et  si  prématurée,  heureux  ceux  qui,  comme  lui,  s'endorment 
après  avoir  bien  travaillé  I  Le  champ  qu'ils  ont  labouré  se  couvrira  de  moissons, 
qui  parleront  d'eux  longtemps  encore  après  qu'ils  ne  seront  plus  là  pour  les  voir. 
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Cours  d'histoire  de  la  musique. 

{Suite). 

Comment  LA  MUSIQUE  s'est-elle   formée? 

L'idée  que  je  me  suis  attaché  à  mettre  jusqu'ici  en  lumière  et  autour  de  laquelle 
ont  été  groupées  toutes  mes  précédentes  leçons  est  la  suivante  : 

La  chanson  populaire, —  chanson  proprement  dite  ou  chanson  de  danse,  — 
première  manifestation  du  sens  musical,  est  la  source,  le  sacrum  caput  d'où  toute 
la  musique  est  sortie.  C'est  elle  qui,  grâce  à  cet  heureux  instinct  sans  lequel  il 
n'y  aurait  jamais  eu  de  compositeurs,  et  suivant  la  grande  loi  d'évolution  (pas- 
sage du  simple  au  composé,  ou,  comme  disent  les  philosophes,  de  f  homogène  à 
l'hétérogène),  a  donné  naissance  à  tous  les  développements  ultérieurs  de  l'art. 
Sans  elle,  ni  un  Bach  ni  un  Beethoven  n'existeraient.  Les  prédécesseurs  de  ces 
deux  grands  maîtres,  pour  trouver  les  ressources  essentielles  de  la  technique  mo- 
derne, n'ont  fait  que  développer  la  monodie  populaire,  l'enrichir,  la  compliquer, 
la  diversifier  et  l'imiter.  Sur  des  mélodies  simples,  ils  ont  institué  d'abord  un 
travail  de  contrepoint  qui  leur  a  fait  trouver  peu  à  peu,  après  bien  des  tâtonne- 
ments, des  combinaisons  ingénieuses  et  savantes  ;  l'exercice  du  contrepoint  les 
a  conduits  ensuite  à  la  notion  de  l'accord,  de  ce  qu'on  appelle  aujourd'hui 
r  «  harmonie  »,  et  de  ses  conditions  normales  ;  enfin,  de  ces  longs  essais, 
grossiers  au  début,  corrigés  par  l'expérience  au  cours  des  siècles,  éclairés  au 
xviii^  siècle  par  le  progrès  des  sciences  physiques,  est  sortie —  sur  le  tard,  et 
comme  conclusion  —  la  doctrine  présentement  enseignée  dans  les  écoles. 

Telle  est  l'idée  générale  qui  a  été  mon  guide,  quand  j'ai  étudié  les  premières 
oeuvres  du  contrepoint  chez  les  compositeurs  franco-néerlandais,  depuis  le 
xiii*  siècle  jusqu'au  xvi^  : 

En  premier  lieu,   la  chanson  populaire,  spontanée,  instinctive  ; 
En  second  lieu,   le  contrepoint,  réfléchi,  cherchant  une  doctrine,  trouvant  peu 
à  peu  les  formes  de  la  construction  ; 

En  troisième  lieu,  «  l'harmonie  »  ;  et  enfin  la  théorie  complète  de  l'art  musical 
présentant  des  règles  qui  veulent  s'imposer  comme  des  lois. 

Cet  ordre  de  préséance,  qui  s'impose  à  nous  comme  un  fait  d'observation,  n'a 
pas  seulement  pour  nous  une  valeur  historique,  déterminant  le  programme  qu'il 
faut  suivre  en  matière  d'histoire  générale  ;  il  est  impossible  de  ne  pas  lui  attri- 
buer, accessoirement,  une  signification  pédagogique,  déterminant  aussi  le  pro- 
gramme qu'il  faut  suivre  en  matière  d'enseignement. 

C'est  en  effet  de  la  manière  dont  la  musique  s'est  formée,  développée  et  cons- 
tituée peu  à  peu,  qu'il  convient  de  déduire  une  méthode  pour  enseigner  et 
apprendre   la  composition. 

L'élève  doit  repasser  par  tous  les  états  d'esprit  de  ceux  qui  après  des  tâtonne- 
ments très  longs  ont  fini  par  trouver  les  règles,  —  d'ailleurs  provisoires  pour  la 
plupart,  —  d'après  lesquelles  les  sons,  les  formules  rythmiques,  les  membres  de 
phrase  et  les  phrases  peuvent  être  combinés  et  ordonnés  d'une  façon  agréable  à 
l'oreille  et  intéressante  pour  l'intelligence.  L'évolution  individuelle  de  l'étudiant, 
depuis  les  débuts  de  l'apprentissage  jusqu'à  la  maîtrise,  doit  être,  en  raccourci,  un 
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résumé  de  l'évolution  de  l'art  lui-même,  et  reproduire  les  phases  principales  que 
l'art  a  traversées  au  cours  des  siècles.  Tel  est,  je  crois,  le  principe  très  solide  sur 
lequel  la  pédagogie  musicale  devrait  Ctre  établie  ;  et  les  conséquences  de  ce  prin- 
cipe sont  considérables.  La  plus  importante,  c'est  qu'au  lieu  d'être  étonné  et 
accablé,  dès  le  début,  par  des  définitions  abstraites,  des  théorèmes  qui  semblent 
inspirés  des  habitudes  de  la  géométrie,  des  «  lois  »,  des  préceptes  qui  tombent  du 
ciel  ou  sortent  de  l'école  comme  les  oracles  de  jadis  sortaient  de  l'antre  d'une 
sibylle,  l'élève  doit  être  invité  tout  de  suite  à  agir  en  musicien,  à  créer  selon  les 
ressources  propres  de  son  imagination  et  de  son  adresse,  à  chercher  tout  au 
moins  les  constructions  convenables  ;  livré  à  son  instinct,  il  n'applique  les 
règles  que  quand  l'expérience  lui  a  démontré  leur  nécessité  ou  leur  utilité. 

L'idée  même  de  «  règle  »  à  observer  doit  lui  être  suggérée  non  par  un  acte 
d'autorité,  mais  par  ses  fautes  et  ses  erreurs  personnelles,  par  les  duretés,  les 
lacunes,  les  maladresses  qu'il  constate  ou  qu'on  lui  fait  apercevoir  dans  son 
propre  travail.  Quelles  que  soient  ses  aptitudes,  il  se  trompe  nécessairement 
assez  souvent  lorsqu'il  commence  à  écrire  sans  autre  guide  que  son  instinct, 
comme  se  trompaient  un  Binchois,  un  Busnois,  un  Pérotin  ;  mais  son  éducation 
consiste  précisément  à  comprendre  d'abord  qu'il  s'est  trompé  et  à  s'élever  de  là, 
instruit  par  l'expérience,  à  la  conception  d'une  forme  plus  régulière,  capable  de 
meilleurs  effets. 

En  somme,  cette  méthode  place  l'énoncé  des  règles  non  pas  avant  l'acte  de 
création,  comme  moyen  préventif,  mais  après.  La  seule  mesure  à  prendre,  avant 
que  l'élève  se  mette  à  écrire  ses  premiers  essais,  c'est  de  lui  faire  entendre  — 
mais  sans  les  analyser  de  trop  près  !  —  quelques  bons  modèles. 

Cette  méthode  est  la  seule  conforme  à  la  genèse  de  la  musique,  car  elle  repro- 
duit l'évolution  de  l'histoire  elle-même  ;  elle  est  la  seule  artistique,  car,  dès  le 
commencement,  elle  fait  appel  à  1  initiative  du  sens  musical.  Elle  est  enfin  la 
plus  rationnelle,  la  plus  simple,  —  et  la  plus  agréable. 


J'ai  donc  à  rechercher  comment  tous  les  genres  en  honneur  à  l'époque  clas- 
sique, —  puis  tombés  en  dissolution  à  l'époque  contemporaine,  —  depuis  le 
motet  religieux  jusqu'au  drame  profane,  sont  sortis  de  la  chanson  populaire. 

Avant  de  montrer  comment  cette  évolution  s'est  faite,  et  dans  quelles  circons- 
tances, je  ferai  voir,  par  l'analyse  d'un  exemple,  qu'elle  est  possible;  j'en  donne- 
rai le  schéma. 


Soit  la  mélodie  suivante,  que  je  considérerai  comme  type   de  création  popu- 
laire (i)  : 
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(i)  Je  l'emprunte  au  Traité  de  A.  B.  Marx  [Die  Lehre  Von  der  Musikalischen  Komposition ,  t.  I). 
R.  M.  2 
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Première  phase.  —  C'est  une  période,  ou  phrase,  de  8  mesures,  se  divisant  en 
deux  membres  d'étendue  égale,  qui  se  divisent  eux-mêmes  en  pieds  ou  mesures 
uniformes.  Chacun  d'eux  commence  sur  le  temps  faible  avant  la  barre  de  me- 
sure ;  les  pieds  paraissent  incomplets  puisqu'ils  se  terminent  sur  le  3*  temps  : 
mais  cette  lacune  est  compensée  dans  le  groupe  rythmique  binaire  par  la  note 
qui  est  avant  la  barre  de  mesure  (et  qu'on  appelle,  en  langage  d'école,  une  ana- 
crouse). 

Cette  mélodie  simple  représente  le  premier  état  de  là  musique,  telle  qu'elle  est 
créée  par  les  chanteurs  populaires.  Que  va-t-elle  devenir  entre  les  mains  du 
musicien  d'école  et  de  cabinet  qui  veut  faire  oeuvre  savante,  ou,  simplement, 
œuvre  d'art  (au  sens  moderne  du  mot)  ?  11  la  prend,  selon  la  terminologie  d'au- 
trefois, comme  un  cmtus  firmus  ;  pour  lui,  le  problème  est  d'aller  du  simple  au 
complexe,  de  l'homophonie  (cette  mélodie  étant  chantée  par  un  groupe)  à  la  po- 
lyphonie. Soyons  nous-même  ce  musicien  d'école  dont  le  travail  va  reproduire, 
en  raccourci,  celui  qui  s'est  fait  au  cours  de  quatre  ou  cinq  siècles  ! 

Deuxième  phase.  —  A  ce  thème  donné  comme  point  de  départ,  nous  associe- 
rons d'abord  d'autres  mélodies  qui,  tout  en  se  subordonnant  à  lui,  attireront, 
chacune  à  soi,  une  part  de  l'intérêt  qui  s'attachait  d'abord  à  lui  seul.  Certes, 
c'est  un  travail  fort  délicat,  où  les  pièges  sont  nombreux,  et  où  il  faut  une 
grande  prudence.  Des  essais  divers  s'imposeront  avant  le  choix  des  thèmes  défi- 
nitifs. S'il  nous  prend  fantaisie  de  doubler  le  cantus  /irmiis\à\a  quinte  infé- 
rieure ou  supérieure  : 
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nous  nous  apercevons  que  ces  mouvements  parallèles  sont  très  désagréables 
à  l'oreille.  Nous  les  proscrirons  donc,  pour  ce  simple  motif.  Après  des  tâton- 
nements et  des  rectifications,  nous  adopterons  des  mélodies  qui,  en  sonnant  en- 
semble, satisferont  l'oreille,  et,  en  respectant  le  thème  donné  sans  le  contrarier, 
sans  empiéter  sur  lui  par  des  croisements,  lui  laisseront  toute  sa  valeur.  Nous 
disposerons  ces  mélodies  suivant  l'ordre  de  hauteur  des  voix  humaines  :  voix  de 
femmes  {soprano  et  alto)  ;  voix  d'hommes  {ténor  et  basse)  : 


Soprano 
Alto 
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Ge  travail  de  combinaison  polyphonique  produit  nécessairement  des  groupes 
de  sons,  des  accordsy  construits  sur  les  divers  degrés  de  la  gamme.  Le  contre- 
point nous  met  donc  sur  la  voie  d'une  conception  nouvelle  :  l'harmonie.  En  com- 
binant quatre  thèmes  pour  les  faire  chanter  simultanément,  nous  ne  savions 
pas  ce  que  c'est  qu'un  «  accord  ».  Cette  idée  nous  était  étrangère.  Elle  s'impose 
maintenant  à  nous  —  et  l'analyse  la  décompose  tout  de  suite  en  deux  autres 
idées  :  celle  de  consonance  et  celle  de  dissonance. 

Sans  doute,  pour  créer  une  simple  monodie,  il  faut  déjà  un  sens  secret  de  l'har- 
monie. La  succession  de  notes  n'est   pas  une  succession  quelconque  ;    tous   ses 
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éléments  sont  en  rapport  avec  une  tonique  sous-entendue  qui  forme  avec  eux,  si 
on  peut  dire,  des  accords  de  deux  notes  ;  plus  encore,  dans  la  construction 
à  quatre  parties,  ce  sont  des  lois  d'abstraction  ou  d'inhibition  passagère 
—  en  un  mot,  des  lois  d'harmonie  —  qui,  à  notre  insu,  nous  ont  guidé. 
Mais  ce  n'était  là  qu'un  instinct.  Maintenant,  nous  avons  sous  les 
yeux  l'image  nette  de  certains  accords.  Nous  pouvons  les  distinguer,  les  situer 
sur  les  divers  degrés  de  Téchelle  sonore,  leur  donner  des  noms  et  les  étiqueter, 
selon  qu'ils  ont  une  position  normale  ou  non,  complète  ou  incomplète.  Le  contre- 
point nous  amène  à  reconnaître  l'identité  d'un  «  accord  »  lorsque  ses  notes  ne 
sont  pas  superposées  par  tierces,  lorsqu'une  d'entre  elles  est  supprimée  ou  redou- 
blée  à  l'octave  :  do,  mi,  do,  sol,  équivaut  à    ^k=^E   ;  fci,  do,  la,  à  fe=g^  ; 

ré     fa,    sol,    si,    à    S=fe    '■>  '^^'  ""'  '^^i  à   fe:|--=    >  etc  ... 

De  cette  nouvelle  idée  à  laquelle  nous  conduit  l'expérience  pourrait  naître 
une  conception  particulière  du  travail  musical.  Puisque  partout,  même  dans  la 
monodie,  la  consonance  et  la  dissonance  ont  une  importance  capitale,  nous 
pourrions  être  tentés  de  croire  que  com{)Oser  n'est  autre  chose  que  construire  et 
enchaîner  des  accords.  Ce  serait  une  erreur  très  dangereuse  ;  elle  fausserait 
l'idée  même  de  la  musique,  qui  est  un  art  du  mouvement,  et  où  les  parties  vont 
de  gauche  à  droite,  sans  être  jamais  fixées  \  elle  nous  ferait  considérer  les 
groupes  de  notes  dans  le  sens  d'un  fil  à  plomb,  la  basse  devenant  comme  la  ca- 
riatide qui  supporte  un  édifice  sonore.  Et  rien  ne  serait  plus  capable  d'alourdir 
le  langage  musical,  de  couper  les  ailes  à  l'invention  créatrice,  de  la  frapper 
d'inertie  et  de  mort  1  L'  «  harmonie  »,  avec  ses  classifications,  ses  analyses  et  ses 
étiquettes  très  exactes,  doit  rester  ce  qu'elle  est  réellement  :  un  instinct.  C'est 
l'instinct,  c'est-à-dire  une  organisation  déterminée  de  notre  oreille  qui  dans  le 
phénomène  de  la  résonance  multiple  (où  il  y  a  tant  de  choses  diverses,  surtout 
quand  on  observe  les  harmoniques  des  plaques,  des  membranes  et  des  verges  !) 
nous  fait  choisir  «  l'accord  parfait  »  à  l'exclusion  de  tout  autre,  comme  base  de 
la  musique.  Cet  instinct  persiste  dans  l'écriture  en  contrepoint  -,  mais  s'il  est  ex- 
cellent, lorsqu'il  a  été  complété  par  la  réflexion,  pour  diriger  le  contrepoint,  il 
serait  absolument  funeste  s'il  donnait  lieu  à  des  compositions  fondées  sur  l'idée 
de  r  «  accord  ».  Il  sert  à  tout,  mais,  réduit  à  lui  même,  il  ne  donnerait  rien  de 
bon.  Je  le  comparerais   volontiers  au  sens  de  l'équilibre  dans  la  marche.  L'é- 
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quilibre  est  indispensable  et  il  est  soumis  à  des  lois  qu'on  pourrait  formuler  très 
clairement  ;  néanmoins,  quand  je  marche,  je  fais  du  mouvement,  et  non  pas  de 
l'équilibre  ;  dans  ce  dernier  cas,  je  serais  obligé  de  m'arrêter  à  chaque  instant 
pour  prendre  des  «  poses  »  ;  mon  allure  serait  brisée  par  des  temps  d'immobi- 
lité ;  elle  deviendrait  lourde,  languissante,  ridicule. 

Je  n'en  veux  d'autre  preuve  que  la  forme  d'écriture  à  laquelle  nous  venons  de 
nous  arrêter.  Ce  contrepoint  note  contre  note,  où  les  éléments  composant  les 
quatre  mélodies  sont  presque  toujours  placés  l'un  sur  l'autre,  est  sec,  mono- 
tone, sans  légèreté;  précisément,  l'exécution  l'impose  à  l'oreille  comme  une  série 
d'accords.  Il  nous  faut  quelque  chose  de  plus  allant.  Nous  entrons  ici  dans  une 
nouvelle  phase  d'études. 

Troisième  phase.  —  Sans  déranger  en  ses  lignes  essentielles  le  plan  du  pre- 
mier projet,  je  cherche  une  idée  pour  y  introduire  ce  mouvement  qui  est  le  carac- 
tère propre  de  la  musique.  Cette  «  idée  »  ne  pourra  être  qu'un  motif  de  quelques 
notes,  une  formule  rythmique  très  brève  qui,  selon  les  lois  de  Vimiiation  (trans- 
position, renversement),  à  la  connaissance  desquelles  on  est  arrivé  par  un  pro- 
cessus que  j'ai  déjà    exposé,  passera  successivement  dans  les  trois  parties    qui 


accompagnent   le  cantus  fîrmus.   Au  lieu  de  dire  : 


je  pourrai 


dire 


--!- 
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et   si  je   sais   bien   me  servir  de  cette  «  idée  »,   elle 


suffira  pour  transformer  toute  la  composition.  Beethoven  n'a-t-il  pas  construit 
la  première  partie  de  sa  symphonie  en  ut  mineur  sur  une  formule  de  quatre 

i^  î'  Ici  encore,  le  travail  est  délicat.  Des  tâtonnements 


notes 


#=^^j=i^ 


sont  inévitables.  Voici  quelle  sera  la  nouvelle  transformation  de  notre  thème, 
donnant  lieu  à  une  œuvre  «  savante  »  : 
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Des  combinaisons  très  différentes  pourraient  être  adoptées,  comme  lorsqu'on 
écrit  des  variations  sur  un  thème  donné.  Ainsi  on  pourrait  dire  : 


D'une  chanson  monodique,  nous  sommes  arrivés  à  ce  qu'on  appelle  le  choral 
figuré.  Nous  pouvons  aller  encore  beaucoup  plus  loin. 

Quatrième  phase.  —  Le  thème  qui  nous  a  servi  de  point  de  départ  était  une 
chanson  accompagnée  de  paroles. 

Ces  paroles  (que  je  n'ai  pas  citées),  je  puis  d'abord  les  changer,  en  substituant, 
par  exemple,  des  idées  religieuses  à  des  idées  profanes.  Le  langage  musical 
ignore  les  concepts  nets  et  distincts  ;  son  expression  est  donc  très  générale  et 
permet,  dans  une  certaine  mesure,  ces  sortes  de  substitutions 

Bien  plus  :  je  peux  supprimer  complètement  les  paroles.  Je  ne  conserverai  que 
la  mélodie  pure,  m'étant  aperçu  que,  présentée  d'une  certaine  façon,  elle  pouvait, 
par  elle-même,  offrir  un  intérêt  suffisant  et  se  passer  du  secours  d'un  texte 
verbal.  Cette  opération,  qui  consiste  à  laisser  de  côté  Tune  des  deux  choses  pri- 
mitivement connexes,  est  une  abstraction.  Ici  c'est  le  pas  décisif.  Le  jour  où  on  à 
pensé  que  la  musique  pouvait  se  passer  de  la  littérature,  le  vrai  sens  musical  a 
été  créé  ;  on  a  abandonné  le  terre  à  terre  de  l'expérience  commune  pour  concevoir 
un  art  indépendant.  C'est  quelque  chose  d'analogue  à  la  naissance  des  mathé- 
matiques ou  de  la  géométrie,  lorsque  les  Egyptiens,  après  avoir  mesuré  leurs 
champs  à  la  suite  d'une  inondation  du  Nil,  s'élevèrent,  par  une  généralisation 
très  hardie,  à  l'idée  du  nombre  et  de  la  dimension  en  soi,  abstraction  faite  des 
données  concrètes.  En  musique,  l'acte  de  l'intelligence  est  le  même  :  pour  le 
chant,  il  aboutit  aux  adagios  de  Beethoven,  qui  sont  des  chants  dépourvus  de 
paroles  et  où  le  sentiment  est  exprimé  à  l'état  pur  ;  pour  la  danse,  il  est  repré- 
senté par  les  mouvements  un  peu  rapides,  à  6/8,  des  sonates  et  œuvres  sympho- 
niques,  qui  presque  tous  sont  issus  de  la  gigue  ;  il  l'est  aussi,  de^façon  plus  vi- 
sible, par  la  musique  de  Bach  et  Haendel  dans  \ç,xivs  Suites  eiPartita  où  1  idée  de 
darisè  réelle  est  abandonnée,  comme  aussi  par  les  compositions  de  Chopin 
(valses,  mazurkas,  polonaises).  A  l'inverse  de  ce  qui  se  passe  dans  les  sciences 
(et  aussi  dans  la  philosophie  moderne),  le  progrès  se  réalise,  en  musique, 
lorsque  le  musicien  sait  fermer  les  yeux  aux  réalités  extérieures  pour  s'absorber 
dans  la  contemplation  et  le  développement  d'idées  proprement  musicales,  sans 
plus. 

Cette  abstraction  nous  invite  à  un  autre  changement  ;  on  ne  peut  pas  chanter 
sans  paroles.  Je  viens  de  supprimer  les  paroles  ;  je  demanderai  donc  l'exécution 
de  cette  petite  pièce  non  à  des  chanteurs,  mais  à  des  instrumentistes.  Lesquels  ? 
Leur  choix  sera  d  abord  indéterminé,  ao?  libitum.  «  Per  ogni  slrumeuti  »,  disait-on 
au  xvi^  siècle  ;  mais  cette  idée  de  l'orchestre  sera,  elle  aussi,  peu  à  peu  précisée 
par  l'expérience.  Nous  écrirons  nos  quatre  parties,  soit  pour  quatuor  à  cordes 
(i"  violon,  2^  violon,  alto,  violoncelle,  correspondant  au  quatuor  vocal),  soit 
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pour  quatuor  à  vent  (flûte,  hautbois,  basson,  clarinette),  —  à  moins  que  nous 
ne  l'écrivions  pour  ce  résumé  de  l'orchestre  qu'est  l'orgue   . . 

Cinquième  phase .  —  Nous  voici  bien  loin  de  la  chanson  populaire,  chantée  à 
l'unisson  par  un  groupe  de  musiciens  étrangers  à  toute  notion  théorique  d'art 
musical.  De  nouvelles  perspectives  s'ouvrent  encore  devant  nous. 

La  mélodie  que  nous  avons  mise  en  oeuvre  se  compose  de  deux  phrases  ayant 
chacune  quatre  mesures  (cette  analyse  est  arbitraire  ;  on  peut  dire,  si  on  le  pré- 
fère :  quatre  membres  de  phrase,  ayant  chacun  deux  mesures,  et  formant  une 
période).  C'est  bien  court  1  Instinctivement,  nous  cherchons  plus  d'ampleur. 
Après  avoir  donné  à  notre  chanson  une  certaine  richesse  expressive,  nous 
sommes  amenés  à  la  développer  en  étendue.  Pour  cela,  le  même  principe  restera 
notre  guide. 

10  Les  paroles  ayant  été  éliminées,  nous  avons  les  coudées  franches  et  pouvons 
nous  donner  de  l'air.  Après  avoir  traité  le  thème  donné  en  le  respectant  et  en  le 
conservant  tel  quel,  nous  inventerons  une  seconde  mélodie  qui  sera,  elle  aussi, 
un  chant  instrumental  —  imité  ou  inspiré  du  premier.  Ce  second  chant,  sous 
peine  de  monotonie,  ne  sera  pas  dans  le  ton  du  début.  Tout  en  étant  construit 
comme  la  chanson  initiale,  il  devra  introduire  dans  la  composition  la  variété  que 
nous  cherchons.  Et  comme  la  variété  doit  être  conciliée  avec  le  plus  d'unité  pos- 
sible et  avec  l'enchaînement  des  idées,  nous  ferons,  pour  arriver  à  cette  seconde 
partie,  une  modulation  très  simple,  sans  saut  brusque  et  inattendu. 

Notre  chanson  est  en  ut  majeur  Après  le  8^  mesure,  nous  modulerons,  pour 
amorcer  la  seconde  idée,  dans  ce  qu'on  appelle  un  «  ton  voisin  »  :  soit  au  relatif, 
la  mineur  ;  soit  à  la  dominante,  sol  majeur,  ou  à  son  relatif,  mi  mineur  ;  soit  à  la 
sous-dominante,  fa  majeur,  ou  à  son  relatif,  re  mineur.  Et  pour  une  raison  toute 
naturelle  d'équilibre  ou  de  symétrie,  nous  donnerons  à  cette  seconde  mélodie 
la  même  étendue  qu'à  la  première. 

2°  Après  la  1 6^  mesure,  un  besoin  instinctif  d'unité  nous  ramènera  à  notre 
point  de  départ.  Nous  répéterons  la  chanson  du  début.  En  cela,  nous  ne  ferons 
que  nous  conformer  aux  habitudes  du  peuple  qui,  après  avoir  chanté  un  couplet, 
insère  un  refrain,  puis  reprend  la  mélodie  du  couplet.  Le  schéma  de  notre  cons- 
truction sera  :  A,  B,  A.  Entre  les  deux  exécutions  de  A,  qui  constitue  une  sorte 
de  refrain,  s'intercale  une  strophe  nouvelle,  B.  Le  chanteur  populaire  reproduit 
indéfiniment  ce  schéma.  La  variété  des  paroles  dans  chaque  strophe  ou  couplet 
suffit  à  lui  faire  éviter  la  monotonie.  Nous,  nous  n'avons  pas  cette  ressource, 
puisque  nous  avons  fait  abstraction  du  texte  littéraire.  Si  donc  nous  voulons 
pousser  plus  loin  notre  travail,  nous  aurons  deux  choses  à  faire  :  varier  (mélo- 
diquernent)  les  strophes  et  varier  aussi  (par  la  tonalité)  le  refrain.  D'où  le 
schéma  :  A,  B,  A,  C,  A,  D,  A  ... 

Nous  arrivons  ainsi  à  une  forme  extrêmement  importante  dans  tous  les  genres 
de  composition  instrumentale  :  le  Rondo. 

3°  Accessoirement,  nous  avons  deux  autres  moyens  de  donner  un  peu  plus 
d'ampleur  à  cette  composition. 

Comme  l'art  dramatique  (selon  le  mot  d'A.  Dumas),  la  musique  est  «  l'art  des 
préparations  ».  On  peut  aussi  comparer  le  discours  musical  au  discours  littéraire, 
où  il  y  a  presque  toujours  un  exorde  et  une  péroraison. 

Ici,  l'exorde  s'appellera  une  intioduction.  Cette  introdution  pourra  se  borner 
à  deux  accords  (comme  au  début  de  la  Symphonie  en  ut  mineur),  ou  être  plus 


COURS    D  HISTOIRE    DE    I.A    MUSIQUE  495 

développée  ;  nous  pourrons  même,  puisque  nous  cherchons  la  variété,  l'écrire 
dans  un  mouvement  différent  de  celui  qui  sera  donné  à  la  première  idée, 
Comme  le  suggère  le  mot  même  de  «  préparation  »,  ce  sera  un  mouvement 
lent,  auquel  succédera  un  mouvement  plus  vif. 

Quant  à  la  péroraison  qui,  avec  cette  introduction,  encadrera  l'ensemble,  nous 
l'obtiendrons  soit,  tout  simplement,  en  répétant  plusieurs  fois  la  formule  qui 
ramène  au  repos  de  la  tonique,  soit  en  faisant  précéder  cette  formule  d'une  demi- 
cadence  préparant   une  cadence  parfaite. 

Cinquième  phase.    —  Ce  n'est  pas  tout. 

Si  nous  nous  arrêtions  là,  nous    n'aurions  fait  qu'un  petit  devoir  d'écolipr. 

Une  fois  qu'on  s'est  affranchi  de  la  tyrannie  des  textes  littéraires  et  que,  en 
maniant  les  ressources  de  l'orchestre,  on  s'attache  à  la  pensée  musicale  indé- 
pendante, on  s'élève  peu  à  peu,  et  par  un  progrès  nécessaire,  à  un  art  qui,  en 
matière  décomposition,  est  de  la  plus  haute  importance  (à  moins  qu'on  ne  se 
borne  à  un  genre  d'ordre  inférieur  :  la  rhapsodie)  :  c'est  l'art  du  développement. 

L'art  du  développement  est  tout  à  fait  inconnu  à  la  chanson  populaire  ;  il  en 
sort  pourtant  comme  les  branches  et  les  feuilles  du  chêne  dérivent  du  gland.  Il 
se  borne  à  faire  valoir  les  éléments  mélodiques  et    rythmiques   qui  s'y  trouvent 

jr\ 

en  germe.   (Songez  à  ce  qu'est  devenu    &E^E^=ï=3z]:E5E   dans  la  symphonie  de 

Beethoven.)  Il  peut  être  poussé  très  loin,  si  (comme le  fait  Brahms,  avec  excès 
parfois)  on  analyse  un  thème  donné  en  ses  moindres  détails.  Je  parlais,  plus 
haut,  d'iiniter  une  chanson  de  huit  mesures  :  mais  l'imitation  peut  avoir  pour 
objet  une  seule  mesure  de  cette  chanson,  une  partie  de  cette  mesure,  une  for- 
mule de  deux  ou  trois  notes,  qu'on  fait  passer  successivement  dans  des  parties 
et  des  tonalités  différentes.  En  cela  consiste  l'art  de  développer,  lequel  se  rat- 
tache à  la  chanson  (ou  à  ses  substituts)  comme  la  paraphrase  et  le  commentaire 
d'un  texte  donné  se  rattachent  à  ce  texte. 


Au  terme  de  cette  évolution,  où  se  résume  le  travail  des  siècles,  n'avons-nous 
pas  tout  ce  qu'il  faut  pour  constituer  l'art  musical  ? 

Prendre  la  chanson  populaire  pour  premier  modèle  ;  l'associer,  par  l'écriture, 
au  contrepoint,  à  d'autres  mélodies,  réelles  ou  imitées  librement  du  thème  prin- 
cipal ;  après  être  arrivé,  suivant  cette  voie,  à  la  notion  de  1'  «  harmonie  »,  abs- 
traire la  chanson  de  ses  paroles,  et  la  traiter  avec  une  méthode  exclusivement 
musicale  ;  l'enrichir  de  «  figures  »,  la  faire  passer  de  l'exécution  vocale  à  l'exé- 
cution instrumentale  ;  l'encadrer  entre  une  introduction  et  une  péroraison,  en 
tirer  une  polyphonie  ordonnée  et  construite  grâce  aux  ressources  de  l'imitation, 
et,  par  une  analyse  pénétrante  des  éléments  qui  la  composent  (elle  ou  ses  subs- 
tituts), l'amplifier  de  «  développements  »;  le  point  de  vue  vocal  une  fois  remplacé 
par  le  point  de  vue  instrumental  ou  musical  pur,  céder  de  plus  en  plus  à  l'attrait 
dés  libres  combinaisons  de  rythme,  de  mélodie,  de  timbres,  en  profitant  des  res- 
sources illimitées  de  l'orchestre  et  en  utilisant  la  tessiture  de  chaque  instrument  : 
telle  fut  l'œuvre  de  l'histoire  ;  telle  est  la  genèse  de  la  musique  (et  tel  doit  être, 
comme  corollaire  de  ce  processus,  le  programme  de  travail  du  jeune  compositeur 
d'aujourd'hui).  Ainsi,  de  l'humble  chanson  où  l'homme  du  peuple  exprimait  un 
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sentiment  banal,  ou  qui  rythmait  ses  gestes  dans  une  danse  ou  un  travail  pro- 
fessionnel, sont  sortis  Bach  et  Beethoven. 

Tous  les  genres  de  composition  sont  sortis  de  la  chanson,  de  façon  directe  ou 
indirecte.  Ils  se  distinguent  les  uns  des  autres  :  par  les  modifications  spéciales 
(imitation,  construction,  juxtaposition  de  thèmes,  développements)  qu'ils  ont 
apportées  au  modèle  populaire  ;  par  leur  objet  et  leur  destination,  ordinairement 
indiqués  par  des  paroles,  —  car,  si  le  vrai  progrèis  a  été  réalisé  par  la  dissociation 
de  la  mélodie  et  du  texte  verbal,  il  y  a  certains  genres  où  les  paroles  ont  persisté. 
La  chanson  elle-même,  restant  fidèle  à  ses  origines,  a  donné  lieu  à  une  évolu- 
tion distincte  où  se  perpétuent  —  mais  traitées  par  une  technique  plus  savante 
— :  les  formes  originelles  (les  chanteurs  du  Caveau,  par  exemple,  au  xviii^  siècle). 

Il  y  a  eu  deux  sortes  de  chansons  populaires  :  l'une  purement  vocale,  l'autre 
accompagnant  des  danses.  De  la  première  est  sortie  (par  simple  transfert,  ou 
par  imitation  et  altération)  la  monodie  religieuse,  puis  les  formes  supérieures 
du  motet  et  du  choral  figuré,  qui  aboutissent  à  la  messe  solennelle  de  Beethoven. 
La  chanson  populaire  profane  se  retrouve,  avec  un  mouvement  et  un  caractère 
transformés,  dans  toutes  les  variétés  du  madrigal,  dans  les  adagios  et  tous  les 
mouvements  lents  de  la  musique  symphonique.  La  chanson  de  danse  a  donné  lieu 
à  toute  la  musique  de  danse  proprement  dite,  aux  Suites  et  Partita,  aux  Sonates 
(encore  à  peine  distinctes  des  Suites,  au  xviii^  siècle),  à  tous  les  mouvement  ra- 
pides de  la  musique  symphonique  'sonates,  quatuors,  concerti  grossi,  symphonies 
proprement  dites).  Toutes  les  œuvres  dites  «  de  genre  »  oscillent  entre  ces  deux 
tendances  :  mélodie  ou  danse,  chant  ou  rythme.  L'art  descriptif,  qui,  grâce  auï 
timbres  de  l'orchestre,  tient  une  si  grande  place  dans  la  musique  moderne,  est 
aussi  en  germe  dans  la  chanson  populaire.  Au  milieu  de  ces  genres  très  savants, 
on  peut  suivre,  comme  un  courant  qui  persiste  dans  la  mer,  le  double  dévelop- 
pement du  chant  populaire  primitif.  D'une  part,  la  chanson  telle  qu'elle  a  été 
traitée  parun  Désaugiers,  unBéranger,  un  Pierre  Dupont  ;  d'autre  part,  la  mélo- 
die de  salon,  avec  ou  sans  paroles,  transformée  bientôt  en  duo,  trio,  quatuor  et 
choeur.  Il  y  a  enfin  les  genres  synthétiques,  où  se  réunissent  ces  formes  d'ori- 
gines très  différentes.  La  symphonie  est  déjà  une  synthèse  ;  il  y  en  a  de  plus 
générales  :  pour  la  musique  religieuse,  Yoratorio  et  la  messe  ;  pour  la  musique 
profane  (chant  et  danse),  la  cantate,  la  symphonie  à  programme,  enfin  Vopéra. 

J.  c. 


Le  Gérant  :  .  A.  Rebecq. 
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Les  sept  dépouilles  d'Istar  et  le  modernisme  musical. 

Vous  vous  rappelez,  vaguement  sans  doute,  la  légende  d'Istar.  Istar,  fille  de 
Sin,  veut  pénétrer  dans  la  demeure  mystérieuse  où  II  s'est  retiré.  Cette  demeure 
est  protégée  par  sept  enceintes.  Istar  doit  les  franchir  ;  à  chacune  d'elles  est  un 
gardien  qui  arrache  quelque  chose  à  l'amante  passionnée  : 

Le  premier  gardien  prend  à  Istar  sa  tiare  ; 

Le  second  gardien  lui  prend  son  collier; 

Le  troisième  lui  prend  les  joyaux  qui  couvrent  sa  poitrine  ; 

Le  quatrième  lui  prend  sa  ceinture,  etc..,,  etc.,  jusqu'à  la  septième  et  der- 
nière dépouille  qui,  tous  les  voiles  tombés,  laisse  Istar  nue  comme  un  saint  Jean. 

Cette  légende  pourrait  servir  de  symbole  au  groupe  des  compositeurs  «  avan- 
cés ». 

La  musique  moderniste,  fille  de  Bach,  veut  forcer  la  demeure  où  II  s'est 
retiré  ;  mais  elle  subit,  elle  aussi,  — •  volontairement,  —  l'épreuve  des  sept 
dépouilles  : 

Le  premier  gardien  lui  prend  le  èe/can/o  ; 

Le  second  gardien  lui  prend  le  rythme  ; 

Le  troisième  lui  enlève  la  tonalité  ; 

Le  quatrième  lui  enlève  la  consonance,  etc.,  etc  .,  jusqu'à  la  septième  et  der- 
nière dépouille  qui,  toutes  les  parures  tombées,  laisse  la  musique  privée  de  ses 
grâces. 

Voilà  pourtant  la  Moderniste  en  présence  de  II  ! 

Qui  ça.  Il  > 

Est-ce  le  type  idéal  de  l'agrément  et  de  la  beauté  ?  —  Non  pas,  dit  le  Public  ! 
Vous  me  conduisez  dans  la  triste  demeure  des  morts  ;  je  me  sens  mal  à  l'aise. 

Est-ce  le  Vrai,  dont  on  n'approche  qu'après  les  sept  sacrifices  fatidiques  de  la 
routine  ?  —  Je  ne  viens  pas  ici  pour  voir  la  Vérité,  mais  pour  l'oublier,  s'écrie  un 
«  abonné  »  ! 

Est-ce  le  Succès  ?  —  Hélas  !  non,  répond  dame  Statistique  en  montrant  des 
chiffres  1 

Qu'est-ce  donc  ? 

R.  M.  •  I 


498  L  ENSEIGNEMENT    MUSICAL    AU    CONSERVATOIRE 

Je  ne  puis  le  dire  au  juste.  Nous  le  saurons  peut-être  dans  quelque  temps.  Ce 
voyage  souterrain  à  la  conquête  de  l'Idéal  d'en  bas  était  d'une  belle  audace  et 
piquait  la  curiosité  de  ceux  qui,  ayant  déjà  beaucoup  circulé  dans  le  monde, 
désiraient  des  spectacles  nouveaux.  Mais,  pour  le  moment,  on  né  voit  rien  de 
net.  Des  gestes  vagues  s'ébauchent  dans  l'ombre;  et  l'atmosphère  est  un  peu 
lourde. 

Non  sans  mélancolie,  Istar  songe  sans  doute  aux  bocages  ensoleillés  d'en  haut, 
aux  prairies  à  la  Corot  où  s'ébattent  des  rondes  de  jeunes  filles  et  où  le  vent  du 
sud  fait  passer  les  arômes  d'un  banc  de  violettes... 

J.c. 


L'enseignement  musical   au  Conservatoire    et   la    pédagogie 

moderne. 

Au  sujet  d'une  note  insérée  dans  le  dernier  numéro  de  la  Revue  musicale,  où 
il  était  pris  prétexte  d'une  récente  circulaire  du  ministre  de  l'Instruction  publi- 
que et  des  Beaux-Arts  pour  demander  une  réforme  de  l'enseignement  musical 
au  Conservatoire,  je  reçois  une  lettre  d'un...  «  ancien  lauréat  »  (respectons  son 
anonymat  puisqu'il  le  désire  !)  qui  m'oblige  à  quelques  explications.  Sous 
la  forme  la  plus  courtoise,  mon  honorable  correspondant  glisse  des  reproches 
inexacts,  montrant  qu'il  m'a  mal  lu  ou  mal  compris. 

—  Eh  quoi  !  me  dit-il,  vous  aussi,  vous  allez  grossir  le  nombre  des  publicistes 
qui,  tous  les  ans,  «  font  le  procès  de  notre  grande  école  nationale  »  ?  Vous  n'avez 
pas  «  confiance  dans  les  maîtres  éminents  et  éprouvés  qui  professent  au  Con- 
servatoire »  }  Vous  ne  craignez  pas  de  «  partir  en  guerre  contre  la  tradition  »,  et 
vous  trouvez  que  V anarchie  qui  règne  un  peu  partout  doit  gagner  aussi  la  mu- 
sique ?... 

Il  est  vraiment  étrange  qu'on  soit  si  mal  compris,  quelque  application  qu'on 
mettre  à  être  clair  I 

Je  commence  par  dire  que  sur  la  valeur  personnelle  des  professeurs  du  Con- 
servatoire, je  ne  me  permets  aucune  critique.  Soit  dans  les  classes  de  solfège, 
soit  dans  les  classes  de  composition,  je  ne  vois  que  des  maîtres  universellement 
estimés  :  un  Paul  Vidal,  succédant  au  regretté  Lenepveu  ;  un  W^idor,  un  admi- 
rable contrepointiste  comme  M.  Caussade,  pour  n'en  pas  citer  d'autres,  et  un 
compositeur  exquis  à  leur  tête  !... 

Je  ne  me  permets  non  plus  aucune  critique  sur  ce  qu  enseignent  ces  maîtres.  Ce 
que  je  trouve  seulement  mauvais,  caduc,  en  retard  sur  les  méthodes  partout  adop- 
tées et  appliquées,  c'est  l'ordre  dans  lequel  ils  placent  les  exercices  pratiques  et 
la  doctrine  enseignée  ;  et  j'ai  aussi  une  grande  lacune  à  signaler. 

En  un  mot,  ce  n'est  ni  leur  talent  personnel  ni  leur  haute  compétence  qui 
sont  en  question,  mais  seulement  leur  «  pédagogie  ».  Ceci  est  une  tout  autre  af- 
faire. Cette  pédagogie,  je  lui  reproche,  pour  les  motifs  les  plus  graves  —  d'être 
surannée,  pédantesque  à  son  insu,  immobilisée  dans  des  usages  qui  sont  con- 
traires  à  la    raison  et,    désormais,  à  l'opinion  commune. 
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Pour  faire  voir  le  bien  fondé  de  cette  critique  et  suggérer,  parun  exemple  très 
net,  ridée  d'une  réforme  qui  me  paraît  nécessaire  (et  qui  se  fera  tôt  ou  tard, 
soyez-en  certain,  mon  cher  «  lauréat  »),  je  m'appuyais  sur  une  circulaire  ministé- 
rielle (28  septembre)  adressée  aux  recteurs  et  relative  à  l'enseignement.  .  de  la 
grammaire  française.  Je  n'ignore  pas  combien  il  est  dangereux  de  mêler  les 
choses  littéraires  et  les  choses  musicales  ;  mais,  au-dessus  de  toutes  les  pédago- 
gies, il  y  a  des  idées  qui  leur  sont  communes  :  il  y  a  au  moins  le  bon  sens,  la  né- 
cessité d'une  méthode  rationnelle,  le  respect  obligé  de  l'histoire,  le  souci  naturel 
de  ne  pas  mettre  la  charrue  avant  les  bœufs. 

Or,  je  reproche  aux  maîtres  du  Conservatoire  de  mettre  les  bœufs  derrière  la 
charrue,  —  tout  en  proclamant  que  chacun  de  ces  éminents  laboureurs  a  des 
bœufs  excellents  et  une  charrue  du  plus  solide  métal. 

Dans  sa  circulaire,  —  dont  je  ne  retiens  ici  que  l'idée  essentielle, —  que  disait 
M.  Gaston  Doumergue  ?  Résumant  les  travaux  du  Conseil  supérieur,  et  citant 
son  rapporteur,  M.  Toutey,  il  faisait  nettement  le  procès  à  l'enseignement  de 
la  grammaire  fondé  sur  la  tradition.  Il  lui  reprochait  d'être  «un  verbalisme 
vieillot,  sans  valeur  éducative  ».  Il  dénonçait  comme  un  non-sens  l'habitude 
invétérée  de  distribuer  les  leçons  dans  l'ordie  suivant  :  d'abord^  l'exposé  des 
règles  abstraites  et  fort  compliquées  du  mécanisme  grammatical  ;  ensuite^  des 
exercices  pratiques  consistant  soit  à  fabriquer  des  «  exemples  »  plus  ou  moins 
cocasses  «  pour  les  besoins  de  la  théorie  )),soit  à  lire  enfin,  —  en  dernier  lieu  !  — 
les  textes  littéraires  où  ces  règles  sont  appliquées.  Il  mettait  en  lumière  ce  prin- 
cipe :  la- grammaire  est  une  science  «  d'observation  ».  Il  faut,  disait  le  ministre, 
«  substituer  franchement  la  grammaire  d'observation  à  la  grammaire  de  règles, 
de  définitions  et  de  déductions  »  ;  il  faut,  disait-il  encore,  que  l'enseignement 
soit  «  délivré  des  règles  a  priori  et  de  leur  arrangement  artificiel  »  ;  il  concluait 
en  affirmant  que  «  les  formes  grammaticales  doivent  s'apprendre  par  la  féconde 
et  vivante  étude  des  textes  ». 

J'avoue  qu'il  m'a  été  impossible  de  lire  cette  circulaire  sans  que  des  idées 
musicales,  —  toute  une  série  d'harmoniques  imprévus  I  —  vinssent  s'ajouter  à 
mes  impressions  de  lecteur. 

Ce  document  ministériel  sur  la  meilleure  façon  d'enseigner  la  grammaire 
française  semble  avoir  été  rédigé  pour  la  musique  elle-même  ;  au  moins  pourrait- 
on  l'appliquer  à  la  musique  sans  y  rien  changer  d'essentiel.  La  raison  ?  C'est 
sans  doute  l'unité  de  l'esprit  humain  dans  tous  les  domaines  de  son  activité. 

Rien  n'est  plus  juste  que  la  méthode  préconisée  —  officiellement  —  dans  cette 
circulaire.  Une  des  raisons  les  plus  sérieuses  qui  la  recommandent,  c'est  qu'elle 
est  la  seule  conforme  à  l'histoire  des  arts  du  rythme  (y  compris  le  langage  ver- 
bal). En  tous  pays,  les  créations  de  l'art  ont  paru  bien  avant  les  analyses  des 
théoriciens  ;  et  aujourd'hui,  la  formation  d'un  élève  doit  être  —  en  raccourci, 
bien  entendu  1  —  l'image  renouvelée  de  cette  évolution.  Les  Grecs,  créateurs  des 
arts  et  des  sciences,  ont  eu  plusieurs  siècles  de  grande  production  littéraire  et 
philosophique,  avant  d'avoir  la  moindre  idée  de  cette  machine  aux  rouages 
subtils  qu'on  appelle  la  conjugaison  d'un  verbe,  avant  de  posséder  une  nomen- 
clature pour  étiqueter  les  parties  du  discours,  avant  même  de  savoir  distinguer 
un  nom  d'un  adjectif.  Chez  nous,  il  en  a  été  de  même  pour  la  langue  :  la  pre- 
mière grammaire  française  est  du  xvi''  siècle.  (Encore  est-elle  l'œuvre  d'un 
Anglais  1) 
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La  musique  a  sans  doute  des  lois  plus  sévères  que  le  langage  verbal,  car 
elle  est  conditionnée  par  des  phénomènes  acoustiques  indépendants  de  notre 
volonté;  mais  elle  est  née,  elle  s'est  développée  de  la. même  façon  que  lui  ;  et  s'il 
n'a  pas  signé  un  pacte  à  perpétuité  avec  la  routine,  l'enseignement  de  la  com- 
position musicale  doit  faire  sienne  la  méthode  universitaire. 

Prenons  ce  qu"il  y  a  de  plus  brillant  dans  les  programmes  du  Conservatoire. 

Comment  les  élèves  sont-ils  dressés  à  écrire  une  fugue  ?  On  prend  d'abord 
une  précaution  :  c'est  de  mettre  de  côté  les  fugues  de  Bach.  On  trouve  qu'elles 
sont  trop  libres,  trop  diverses  de  plan,  incapables  de  servir  de  base  à  un  ensei- 
gnement. Bach  n'a-t-il  pas  eu  le  tort  de  traiter  un  genre  tout  scolatisque  avec 
la  fantaisie  du  génie,  en  y  introduisant  la  souplesse  et  l'intérêt  expressif  que  nous 
cherchons  aujourd'hui  dans  un  «  morceau  de  genre  »  ?  On  l'écarté  donc  comme 
dangereux.  On  le  remplace,  par  quoi  r  par  un  exposé  dogmatique  de  ce  que 
doit  être  la  «  fugue  d'école  »,  la  fugue  absolue,  la  fugue  en  soi,  avec  ses  quatre 
entrées  obligées  dans  l'exposition,  ses  règles  immuables  d'imitation,  etc.  ;  et  on 
astreint  les  élèves  à  suivre  ce  modèle  métaphysique. 

Un  tel  dressage  une  fois  terminé,  on  condescend  à  examiner  quelques  textes. 
Très  prudemment,  on  fait  dans  les  œuvres  des  grands  classiques  un  florilège 
discret.  (Dans  ce  florilège,  d'ailleurs,  la  plus  grande  place  reste  occupée  par  les 
compositions  démonstratives  du  maître  lui-même,  ou  par  les  devoirs —  soigneu- 
sement contrôlés —  des  meilleurs  élèves.) 

Eh  bien  !  c'est  cet  ordre  des  leçons  —  lui  seul  !  —  que  je  me  permets  de  trouver 
mauvais.  , 

La  réforme  qui  s'impose,  tout  homme  de  bon  sens  ne  la  devine-t-il  pas? 

Il  faut  observer  d'abord,  légiférer  ensuite.  Le  premier  soin  devrait  être  de 
mettre  l'élève  en  contact  avec  les  chefs  d'œuvre  des  maîtres,  de  lui  faire  lire 
«  les  textes  ».  Là  est  la  grande  «  valeur  éducative  »  d'un  enseignement.  C'est 
seulement  quand  on  a  bien  lu  les  «  textes  »,  qu'on  peut,  en  généralisant,  cons- 
tituer une  doctrine.  S'il  faut  trois  ans  environ  pour  former  un  bon  contrepoin- 
tiste,  je  voudrais  que  la  première  année  d'étude,  affranchie  de  tout  dogmatisme 
impératif  et  a  priori,  fût  consacrée  à  analyser  de  très  près,  dans  leur  souple 
variété,  le  Clavecin  bien  tempéré^  l'Offrande  musicale,  et  cet  étonnant  Art  de  la 
fugue  de  J.-S.  Bach,  que  si  peu  de  «  lauréats  »  paraissent  connaître.  Après  cette 
lecture,  après  ces  analyses,  on  aurait  le  droit  de  montrer  un  esprit  critique, 
d'éliminer,  de  choisir,  de  s'élever  peu  à  peu  à  la  conception  de  certaines  règles. 
Ces  «  règles  »  ne  devraient  paraître  qu'à  la  fin,  non  au  début!  Là  est  le  seul 
point  que  j'aie  voulu  mettre  en  lumière. 

Quel  profit  pourrait-il  y  avoir,  dès  le  début,  à  couper  les  communications 
avec  les  modèles  fournis  par  l'histoire  de  l'art,  pour  suivre  la  chimère  d'un 
type  de  composition  idéal,  parfait,  inexpressif,  glacé,  n'existant  que  sur  le 
papier,  sans  vie  artistique,  déduit  d'un  ensemble  de  règles  posées,  à  la  manière 
des  oracles  sibyllins,  ou  comme  des  axiomes  de  géométrie? 

Supposez  un  peintre  qui  dirait  aux  élèves  de  son  atelier  :  «  Il  n'y  a  pas  un  seul 
homme  qui  soit  conforme  à  l'idée  parfaite  de  l'humanité.  La  preuve,  c'est  que 
tous  les  hommes  sont  dissemblables.  Aussi,  ne  copiez  jamais  le  modèle  vivant  ! 
suivez  plutôt  celui  que  je  vais  vous  tracer  moi-même  !  »  Risum  teneatis  ?... 

Cette  méthode  injustifiable  qui  persiste  à  tourner  le  dos  au  bon  sens  apparaît 
déjà  dans   les   classes  élémentaires.  J'ai  sous  les  yeux  un  solfège  écrit  à  l'usage 
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des  commençants  par  un  des  maîtres  les  plus  justement  réputés  de  notre  grande 
école  nationale  (i).  11  faut  lire  80  pages  de  définitions  abstraites  et  de  théorie 
pure,  avant  d'arriver  à  un  exercice  vraiment  musical  !  Et  cependant,  un  autre 
maître  de  la  même  école,  M.  Albert  Lavignac,  n'a-t-il  pas  écrit  en  tête  d'un  de 
ses  livres  :  «  la  musique  est  une  langue  «  ?  Parole  excellente,  à  la  condition  qu'on 
ait  le  courage  de  tirer  les  conséquences  en  restant  logique  avec  soi-même-  Or, 
les  conséquences  se  résument  ainsi  :  l'élève  musicien  doit  faire  comme  l'enfant 
qui  arrive  à  parler  (très  convenablement)  sa  langue  maternelle,  avant  de  savoir 
l'écrire  et  d'en  connaître  le  mécanisme  théorique 

J.   C. 


La  musique  «  moderne  ». 

A  propos  de  l'Etude  d' orchestre  pour  «  le  Palais  hanlé  »,  d'Edgar  Poë,  par  Florent 
Schimtt   {Durand,  édit.,  Paris,  igog-igio). 

M.  Florent  Schmitt  est  connu  du  public  comme  un  des  représentants 
de  l'école  musicale  moderne.  C'est  d'ailleurs,  je  crois,  la  seule  idée  claire  que  le 
public  se  fasse  de  lui,  si  tant  est  encore  que  cette  idée  soit  claire  et  que  tous  ceux 
qui  parlent  de  musique  moderne  sachent  exactement  ce  qu'ils  disent.  Aussi  me 
paraît-il  intéressant  de  profiter  de  la  publication  de  la  dernière'  œuvre  de 
M,  Schmitt  pour  tenter  de  préciser  cette  notion,  de  caractériser  cette  forme 
d'art,  d'en  déterminer  les  traits  principaux.  L'Etude  orchestrale  pour  le  Palais 
hanté  d'Edgar  Poë  nous  offre,  en  effet,  à  ce  point  de  vue  un  excellent  sujet 
d'étude  :  elle  synthétise  en  quelques  pages  lesprit  musical  de  la  jeune  école  dans 
ce  qu'il  a  de  normal,  et  sans  se  livrer  à  ces  excentricités  qui  ne  sont  d'aucun 
style  ni  d'aucun  temps. 

Une  opinion  assez  communément  répandue  est  que  la  musique  moderne  se 
distingue  surtout  par  l'emploi  d'agrégations  inusitées,  voire  inconnues  jusqu'ici. 
L'accord  de  neuvième  de  dominante  et  l'accord  de  quinte  augmentée  eurent  à 
ce  point  de  vue  une  fortune-  singulière.  M.  Debussy,  en  affranchissant  le  pre- 
mierde  toute  résolution  obligée,  et  en  l'employant  au  même  titre  qu'un  simple 
accord  parfait,  lui  donna  une  physionomie  personnelle.  Aussi  sembla  t-il  avoir 
inventé  quelque  chose  de  nouveau,  etpendant  un  certain  temps,  toute  la  musique 
moderne  parut-elle  enfermée  dans  l'enchaînement  par  ton  de  deux  accords  de 
neuvième.  Le  second  —  l'accord  de  quinte  augmentée  —  se  trouvait  à  peu  près 
dans  les  mêmes  conditions.  Aussi  vieux  que  Bach,  il  changea  de  figure  en  se 
libérant.  On  se  rappelle  la  longue  succession  de  quintes  augmentées,  au  second 
acte  du  Rêve  de  M.  Bruneau  ;  à  ce  moment  encore,  cette  agrégation  résumait 
toutes  les  aspirations  nouvelles.  Ce  fut  bien  pis,  lorsque  la  gamme  atonale  — 
gamme  par  tons  —  que  cet  accord  harmonise  à  ravir,  fut  déroulée  dans  toute 
sa  splendeur  devant  un  public  tumultueux.  (Qu'on  se  rappelle  encore  le  prélude 
de  l'Ouragan  !)  Cette  gamme  eut  à  son  tour  fes  honneurs  de  la  mode. 

A  vrai   dire,    tout  ceci  est   bien  futile.   Ni  l'accord  de  neuvième,  ni  la  quinte 

(i)  A  Marmontel,  La  deuxième  année  de  inusiqxie. 
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augmentée,  ni  la  gamme  atonale,  ne  caractérisent  une  époque  (i).  Les  sonorités 
d'accord  de  neuvième,  chères  à  M.  Debussy,  restent  un  fait  isolé.  Dans  le  cas 
qui  nous  occupe,  nous  rencontrons  cette  agrégation  toujours  employée  d'une 
façon  parfaitement  classique.  Ex.  (début,  mesure  3,  résolution  de  la  neuvième)  : 


i 


asip 


^ — Ly'     V-V 1         I 


D'autre  part,  l'accord  de  quinte  augmentée  fut  utilisé  bien  avant  la  période 
moderne,  et  ceux  que  nous  rencontrons  dans  l'oeuvre  de  M.  Schmitt  n'ont 
aucune  physionomie  spéciale.  Enfin,  pour  ce  qui  est  de  la  fameuse  gamme 
atonale,  nous  lisons  en  effet  : 


:i2p: 


un  nombre  considérable  de  fois  ;  mais  M.  Bruneau  et  M.  Saint-Saëns  en  ont 
également  usé,  et  ni  M.  Saint-Saëns  ni  même  M.  Bruneau  ne  sont  des  «  mo- 
dernes ». 

Par  conséquent,  il  est  faux  de  vouloir  déterminer  le  style  par  le  choix  des 
accords.  Tout  au  plus  peut-on  constater  aujourd'hui  une  tendance  à  employer 
plus  volontiers  les  harmoniques  supérieures  à  la  tierce  (septième,  neuvième, 
onzième),  mais  ceci  tient  plutôt  à  l'évolution  de  la  science  et  aux  progrès  de 
l'oreille  qu'au  goût  musical  lui-même. 

Cependant,  si  l'art  musical  moderne  n'a  pas  znven/é  d'accords,  ce  qui  lui  est 
particulier,  c'est  la  fantaisie  avec  laquelle  il  utilise  ceux  déjà  existants.  Si  l'on  ne 
peut  lui  assigner  spécialement  un  certain  mode  d'emploi  de  la  neuvième  ou  de 
la  quinte  augmentée,  il  faut  reconnaître  qu'en  général,  il  tend  à  libérer 
les  agrégations  dissonantes  de  leurs  obligations,  ou  plus  exactement  à  ne  plus 
considérer  ces  agrégations  comme  dissonantes  en  les  mettant  toutes  sur  le  pied 
d'égalité  avec  l'accord  parfait.  En  somme,  élargissement  du  champ  d'action,  on 
ne  peut  nier  que  ce  soit  un  caractère  de  la  musique  moderne,  mais  il  est  certes 
trop  superficiel  pour  en  être  le  principal. 

Sera-ce  le  rythme  ?  J'ai  cité  plus  haut  la  petite  formule  haletante  du  début,  le 
trait  saccadé  qui  forme  une  grande  partie  du  développement.  Je  présenterai 
encore  au  lecteur  ce  fragment  : 

-H 


i^^^gïiis 


qui,  découpé  de  la  façon  suivante  : 

(3) 
(i)  Pas  plus  que  la  septième  de  dominante  ne  caractérise  Monteverde  ! 
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aboutit  au  trait  saccadé^cité  plus  haut.  Alors  nous  pourrons  remarquer  que  tous 
ces  rythmes  sont  empreints  d'une  certaine  nervosité,  d'une  certaine  inquiétude, 
que  nous  trouvons  à  un  degré  égal  dans  Schumann  et  autres  romantiques.  II 
ne  faut  donc  pas  compter  sur  le  rythme  pour  établir  une  démarcation  entre  ce 
qui  est  moderne  et  ce  qui  ne  l'est  pas. 

La  forme  r  Nous  pouvons  l'envisager  à  deux  points  de  vue  : 

1°  La  disposition  et  l'enchaînement  des  tonalités  ; 

2°  La  forme  proprement  dite  ou  distribution,  développement  et  combinaison 
des  thèmes. 

Le  morceau  de  M.  Schmitt  est  en /a,  bien  qu'il  commence  ainsi  : 

Clarinette  basse 


— i—^==^-^i^if  ■-#§#— ■ — j — -I — 


Mais  la  première  symphonie  de  Beethoven  en  ut  majeur  ne  débute-t-elle  pas  par 
un  accord  de  septième  de  dominante  de  fa  ?  Après  le  petit  appel  (i)'et  un  court 
canon  du  thème  (2),  large  repos  sur  une  neuvième  de  dominante  mineure  de  fa. 
Puis  reprise  des  mêmes  motifs  un  demi-ton  plus  haut,  aboutissant  à  un  nouveau 
repos  sur  dominante  de  sol\)  .  Agitation.  Ensuite  un  asse^  animé  avec  le  thème 
développé  (3).  En  somme,  jusqu'ici,  rien  que  de  parfaitement  naturel  au  point 
de  vue  tonal.  Ce  qui  l'est  moins,  c'est  la  partie  du  milieu  manifestement  en  sz 
majeur  (v.  p.  37  et  38),  revenant  ensuite  dans  le  ton  initial  pour  finir  par  un 
long  atonal  se  précipitant  sur  un  fa,  que  sa  brutalité  impose  comme  tonique. 
Nous  avons,  en  somme,  comme  marche  des  tonalités  fa  si-fa.  Cette  modulation 
principale  à  la  quarte  augmentée  est  sans  doute  d'un  esprit  plutôt  moderne, 
mais  peut-on  dire  véritablement  qu'elle  le  caractérise  ?  II  est  inutile  de  démon- 
trer que  non. 

Occupons-nous  maintenant  de  la  forme  elle-même.  II  y  a  là  deux  choses  à 
considérer  :  le  choix  des  thèmes,  leur  développement. 

Les  thèmes  sont  très  courts.  Tel  est  le  premier  caractère  apparent. 

Ils  ont  une  mesure,  deux  mesures.  La  plus  grande  extension  que  prenne  le 
thème  (2)  comporte  huit  mesures  ;  encore  cela  constitue-t-il  une  exception.  Ces 
thèmes  s'efforcent  d'être  caractéristiques  et  rapides,  c'est-à-dire  d'exprimer 
quelque  chose  de  net  et  précis  en  aussi  peu  de  notes  que  possible. 

D'autre  part,  aucun  d'eux  n'a  de  signification  tonale  définie.  Ce  sont  plutôt  des 
formules  rythmiques  que  l'on  transporte  à  volonté  sur  n'importe  quels  degrés 
des  tons  par  lesquels  on  passe.  En  somme,  il  semble  qu'on  se  soit  préoccupé  en 
même  temps  de  les  rendre  facilement  maniables  en  les  dégageant  de  tous  les 
liens  qui  pouvaient  entraver  leurs  libres  évolutions.  Résumons  :  le  thème  est 
une  courte  formule  rythmique  d'un  contour  approximatif,  sans  précision  tonale, 
mais  d'une  physionomie  accusée.  (Du  moins  telle  s'en  dégage  l'intention,  si  elle 
peut  paraître  quelquefois  avoir  manqué  son  but.)  Ceci  peut-être  serait  un  carac- 
tère plus  certain  de  la  musique  moderne.  C'est  sans  douie  une  conséquence 
dernière  du  principe  wagnérien,  mais  assez  sérieusement  modifié  pour  pouvoir 
prétendre  à  une  existence  originale.  Chez  "Wagner  et  ses  continuateurs,  le 
thème  est  mélodique  et  se  développe  assez  longuement  dans  une  tonalité  dé- 
finie :  lorsqu'il  est  très  court,  fût-ce  de  deux  notes,  il  affirme  encore  nettement 
cette  tonalité.  Dans  tous  les  cas  son  exposition  est  tonale,  quitte  à  se  détona- 
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User  —  si  je  puis  risquer  ce  mot  —  ensuite.  Au  contraire,  dans  le  cas  qui  nous 
occupe,  le  thème  est  présenté  sous  une  forme  atonale  (th.  2)  et  c'est  en  se  déve- 
loppant seulement  que  parfois  il  se  tonalise  (th.  3).  On  peut  dire  :,  au  lieu 
d'aller  du  précis  à  l'imprécis,  on  part  de  l'imprécis  pour  arriver  au  précis.  Voilà 
une  tendance  moderne.  '   - 

Ceci  nous  amène  aux  développements  et  combinaisons  des  thèmes,  car  nous  y 
retrouvons  le  même  procédé.  L'étude  de  M.  Florent  Schmitt  débute, par  une 
sorte  d'Introduction  lente  dans  laquelle  sont  exposés  l'un  après  l'autre  les  deux 
thèmes  principaux  (fragments  (i)  et  (2).)  Ceux-ci  sont  présentés  dans  leur  forme 
la  plus  simple,  la  plus  vague  aussi.  Ce  qui  servira  de  coda  au  thème  (2)  se 
trouve  disséminé  au  milieu  de  celte  exposition,  sous  l'apparence  d'un  thème 
nouveau  : 


-=|5 


SS^ 


t^^^ 


ipi 


C'est,  en  somme,  une  sorte  de  chaos  sonore  du  sein  duquel  surgissent  à  l'état  élé- 
mentaire les  matériaux  de  l'édifice  futur.  Enfin,  à  l'attaque  du  mouvement  vif, 
se  dégage  franchement  la  phrase  principale  complète  : 


^^ 


^^Ë^^Ê^^=i=z^=. 


Une  conséquence  de  l'écourtement,  de  la  simplification  (si  l'on  aime  mieux) 
des  thèmes,  c'est  la  nécessité  de  les  répéter  plus  souvent  pour  former  la  trame 
musicale.  Effectivement,  les  deux  formules  : 


I     ' 1 — u^ ^'-     — ^i^ 1 — fc-l 


toutes  deux  dérivant  du  même  principe  rythmique,  se  succèdent  sans  arrêt  dans 
le  développement  de  la  première  et  de  la  troisième  partie,  celle  du  milieu  repo- 
sant sur  l'appel  du  début  z^t^E  un  peu  délayé  d'abord,  puis  progressivement 

serré.  Voilà  encore  une  tendance  moderne  :  faire  beaucoup  avec  peu,  tirer  de 
sources  pauvres  un  fleuve  imposant  ! 

Mais  un  inconvénient  semble  à  craindre.  Ces  redites  fréquentes  des  thèmes 
n'engendreront-elles  pas  la' monotonie  ?  Non,  parce  qu'aujourd'hui  le  composi- 
teur possède,  en  dehors  du  rythme  et  de  la  mélodie,  de  tels  éléments  de  variété, 
que,  si  indigent  que  soit  son  point  de  départ,  il  lui  est  possible  de  le  présenter  de 
mille  façons  différentes  avant  d'être  contraint  de  revenir  à  la  forme  initiale.  Ce 
sont  : 

1°  La  liberté  complète  dans  l'emploi  de  toutes  les  agrégations,  que  nous  avons 
signalée  plus  haut  ; 

2°  La  sonorité.  Ceci  est  fort  important,  car  nous  touchons  enfin  le  point  sen- 
sible  du   musicien  moderne:   un   souci...   excessif  de  la  so«on7é.  Toute    autre 
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préoccupation  passe  après  celle-ci.  Le  thème  une  fois  déterminé,  souvent  avec 
peu  de  scrupules — avouons  qu'en  l'occasion  le  thème  (2)  n'a  rien  qui  puisse 
forcer  l'admiration  —  il  s'agit  de  chercher  autant  de  combinaisons  d'orchestre 
que  la  longueur  du  développement  exige  de  répétitions.  De  plus,  il  faudra  que 
ces  combinaisons  soient  autant  que  possible  nouvelles  et  portent  la  marque  du 
compositeur.  Il  suffit  de  feuilleter  la  petite  partition  de  M.  Florent  Schmitt  pour 
se  convaincre  qu'il  n'est  pas  un  endroit  où  l'auteur  n'ait  manifestement  tenté  un 
système  d'instrumentation  d'une  sonorité  visant  à  l'inattendu.  C'est,  à  propre- 
ment parler,  une  suite  de  touches  orchestrales,  dont  le  canevas  mélodique  ne 
serait  que  le  prétexte.  Ce  procédé,  nous  le  retrouvons  dans  tous  les  modernes  de 
tous  les  pays,  non  seulement  dans  la  musique  d'orchestre,  mais  encore  dans 
celle  de  piano.  Ce  qui  intéresse,  ce  n'est  plus  le  son  en  lui-même,  mais  les 
timbres.  Peu  importe  le  thème  pourvu  qu'il  soit  habilement  présenté.  La  façon 
de  domier  vaut  mieux  que  ce  qu'on  donne,  dit  Corneille  [le  Menteur)  :  nos  musi- 
ciens s'en  sont  souvenus. 

Et  c'est  bien  ce  qu'il  faut  dire  en  dernier  lieu  de  l'œuvre  de  M.  Florent 
Schmitt  :  la  substance  en  est  pauvre  et  sans  grande  saveur,  mais  elle  est  triturée 
avec  tant  d'expérience,  assaisonnée  d'une  telle  abondance  d'harmonies  et  de  so- 
norités variées  que  l'on  a  l'illusion  de  quelque  chose  de  profondément  beau. 
L'oreille  est  sans  cesse  flattée,  au  moins  étonnée  par  des  artifices  nouveaux,  de 
telle  sorte  qu'elle  n'a  pas  le  temps  de  s'inquiéter  de  la   musicalité  de  l'ensemble. 

Tel  est  donc,  à  mon  sens,  le  caractère  dominant  de  l'école  musicale  actuelle  : 
recherche  de  la  sonorité.  Recherche  de  la  sonorité  d'abord  par  l'accord  lui-même  ; 
disposition  libre  de  toute  agrégation  de  manière  à  obtenir  un  effet  ;  ensuite  et 
surtout  par  l'instrumentation,  en  combinant  les  nombreux  éléments  de  l'orchestre 
moderne.  Si  l'on  veut  bien  se  représenter  les  différentes  époques  de  l'histoire  de 
l'art,  on  reconnaîtra  que  cette  conclusion  suit  l'ordre  naturel.  Au  commencement 
était  le  rythme,  puis  vint  le  son  (au  point  de  vue  hauteur)  ;  aujourd'hui  c'est  le 
règne  du  timbre^  et  pour  beaucoup,  malheureusement,  son  abus. 

Lucien  Chevaillier. 


L'Expression  musicale. 

«  S'il  ne  faut  pas  voir  dans  la  musique 
«  un  pur  instrument  de  plaisir,  il  ne  faut 
«  pas  non  plus,  passez-moi  le  mot,  y 
«  chercher  midi  à  quatorze  heures  en 
«  prétendant  lui  faire  dire  plus  qu'elle  ne 
«  peut  dire.  »  —  J.  Weber,  Les  Illusions 
musicales. 

Le  lecteur  qui  a  déjà  parcouru  de  nombreux  et  importants  ouvrages  sur  le 
pouvoir  expressif  des  sons,  estimera  peut-être  qu'une  étude  nouvelle  et  rapide' 
ne  modifiera  guère  la  position  des  partis  ;  aussi  parlerons-nous  le  moins  pos- 
sible de  musique  imitative,  descriptive,  sentimentale,  et  autres  points.de  vue  co- 
pieusement traités  jusqu'à  ce  jour  :  nous  essaierons  plutôt  de  porter  la  question 
sur  le  terrain  de  la  technique  musicale  qui,  semble-t-il,  n'a  pas  été  suffisamment 
exploré. 
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Dans  la  scène  finale  de  la  Dame.  Blanche,  l'apparition  de  l'héroïne  produit, 
sans  doute,  des  impressions  bien  différentes  selon  l'état  d'esprit  des  assistants, 
officier,  magistrat,  paysans,  serviteurs.  Les  uns  ne  sont  pas  éloignés  de  croire 
à  quelque  fée  romanesque  ou  malicieuse  ;  les  autres  voient  s'animer  la  légende 
du  fantôme  mystérieux  et  vengeur,  lorsque  Gaveston,  d'un  geste  énergique, 
montre  à  tous  qu'il  s'agit  simplement  d'une  femme  voilée.  Comme  le  personnage 
d'Anna,  la. musique  illusionne  facilement  ses  auditeurs  ;  et  pour  les  esprits  Ima- 
ginatifs, la  moindre  sonate  «  exprime  »  une  foule  de  choses  auxquelles  l'auteur 
n'a  probablement  jamais  songé.  Certes,  il  n'est  pas  interdit  de  corser  l'expres- 
sion musicale  par  de  menues  analogies  entre  le  mouvement  sonore  organisé  et 
diverses  manifestations  du  son  dans  la  nature;  mais  c'est  là  un  point  de  vue 
secondaire,  et  quelle  que  soit  son  importance  voulue  dans  certaines  œuvres,  on 
ne  saurait  le  confondre  avec  l'expression  spécifique  des  sons  musicaux. 

Par  l'importance  de  l'oeil  comme  organe  sensible,  la  peinture  pourrait  pré- 
tendre —  au  moins  autant  que  la  musique  —  à  l'expression  exacte  du  monde 
extérieur  ;  pourtant  personne  ne  songerait  à  reconstituer  un  paysage  de  la  Suisse 
avec  quelques  pincées  d'oxydes  ou  de  résines.  Le  sujet  du  tableau  —  si  intéres- 
sant soit-il  —  n'est,  en  définitive,  qu'un  prétexte  au  développement  de  la  ligne  et 
delà  couleur.  De  même,  les  nombreuses  variations  brodées  sur  l'air  connu  : 
Ah  !  vous  dirai-je,  maman,  n'ajoutent  rien  à  l'expression  propre  de  ce  thème 
vénérable,  tandis  qu'elles  procurent  des  émotions  spéciales  aux  auditeurs  pas- 
sionnés pour  l'agilité  des  doigts.  Si  la  représentation  du  monde  sensible  consti- 
tuait l'objet  principal  de  l'art  pictural,  la  photographie  réaliserait  bient-ôt  la  per" 
fection  du  genre.  N'imitons  pas  ce  rapin  fantaisiste  qui  avait  élu  domicile  à  la 
brasserie  sous  prétexte  que  la  photographie  des  couleurs  ne  tarderait  pas  à  rui- 
ner l'art  du  peintre.  L'artiste  photographe  est,  au  contraire,  celui  qui  s'éloigne 
sensiblement  de  la  réalité  matérielle  par  un  ensemble  de  procédés  personnels  ; 
éclairage  intensif,  poses  théâtrales,  retouches  habiles. 

L'expression  extra-musicale  des  sons  a  été  surtout  justifiée  par  ce  fait  que  les 
inflexions  de  la  voix  humaine  concourent  incontestablement  à  l'expression  des 
émotions.  En  ce  cas,  il  faudrait  considérer  la  voix  comme  un  instrument  de 
musique  astreint  à  subir  les  lois  tonales  qui  ne  coïncident  pas  toujours  avec  les 
lois  psychologiques.  Ensuite,  la  voix  parlée  ne  représente  qu'un  signe  de  l'émo- 
tion qui  peut  très  bien  faire  défaut  parmi  beaucoup  d'autres:  n'a-t-on  pas  dit 
que  les  grandes  joies,  les  grandes  douleurs  étaient  muettes  ?  Si  la  voix  manque  à 
l'émotion,  celle-ci  manque  parfois  à  la  voix  :  les  jeunes  bergers  qui  gardent  leurs 
troupeaux  au  milieu  des  champs,  poussent  souvent  des  cris  terribles  sans  être 
émus  le  moins  du  monde,  simplement  pour  se  distraire.  Enfin  les  intervalles 
vocaux  s'élargissent  généralement  avec  l'intensité  de  l'émotion  ;  en  musique, 
c'est  le  contraire  :  les  petits  intervalles  sont   les  plus  expressifs. 

Par  conséquent,  si  l'on  nous  demande  ce  qu'expriment  les  sons  musicaux, 
nous  répondrons  sans  hésiter  :  le  son,  c'est-à-dire  le  son  de  base,  absolu,  celui 
que  volontairement  nous  acceptons  comme  fondement  de  l'édifice  musical.  De 
même  que  la  nature  ne  montre,  en  somme,  que  les  aspects  infiniment  variés 
d'une  seule  matière  organisée,  de  même  l'expression  musicale  se  rapporte  exèlu- 
sivement  à  l'organisation  d'un  son  unique  sous  les  aspects  principaux  de  la 
hauteur,  de  la  durée  et  de  l'intensité. 
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En  parcourant  les  textes  musicaux,  on  rencontre  fréquemment  au-dessus  -  ou 
au-dessous  —  de  la  portée  les  indications  suivantes  :  «  expressif  »,  «  avec  beau- 
coup d'expression  »,  «  sans  expression  »,  etc.  Il  existe  donc  une  certaine  expres- 
sion des  sons  en  dehors  de  tonte  idée  étrangère  à  la  musique^  et  tout  de  suite  une 
question  se  pose  :  comment  réalise-t-on  le  son  expressif?  Malheureusement,  les  ou- 
vragesdidactiques  ne  fournissent,  à  ce  sujet,  aucun  renseignement  précis  ;  presque 
tous  s'égarent  dans  des  considérations  obscures  sans  utilité  pratique  :  «  L'expres- 
sion est  un  ^onna/zne/  que  l'éducation  et  ladirection  donnée  aux  études  ne  peuvent 
manquer  de  guider,  de  développer  ou  de  modifier;  mais  le  germe  de  cette  pré- 
cieuse qualité  est,  avant  tout,  inhérent  à  notre  organisme,  »  (A.  Marmontel.)  Sans 
doute  l'intelligence  intuitive  des  œuvres  musicales  facilite  singulièrement  leur 
bonne  interprétation,  mais  tout  le  monde  ne  possède  peut-être  pas  cette  «  pré- 
cieuse qualité»  et,  à  défaut,  on  aimerait  à  connaître  la  traduction  en  clair  des 
signes  d'expression.  * 

L'exécutant  qui  se  trouve  en  présence  d'une  note  «  expressive  »  quelconque 
va-t-il  la  réaliser  conformément  à  la  notation,  ou,  au  contraire,  doit-il  en 
modifier  la  hauteur,  la  durée,  l'intensité  ou  le  timbre?  L'expression  se  rapporte- 
rait-elle plutôt  à  quelque  procédé  d'ordre  acrobatique  comme  ce  tremblement 
convulsif  de  la  main  gauche  si  fréquent  chez  les  violonistes  aux  moments 
pathétiques  ?  De  la  lecture  attentive  des  théories  usuelles,  il  semble  résulter 
que  l'expression  musicale  est  à  peu  près  localisée  dans  l'intensité  du  son  :  «  Le 
pouvoir  magique  de  cette  langue  des  sons  est  tout  entier  dans...  ce  sentiment 
instinctif  de  l'exécutant  qui  par  les  inflexions  de  la  voix,  l'accent,  les  nuances  de 
douceur  et  de  force^  sait  donner  à  la  phrase  le  caractère,  la  couleur  et  la  vie.  » 
(A.  Savard.)  Inutile  de  souligner  l'imprécision  de  pareils  textes  ;  on  voit  bien 
que  l'auteur  compte,  avant  tout,  sur  les  «  dons  naturels  »  de  ses  élèves.  Il  serait 
cependant  utile  de  savoir  pourquoi  ces  nuances  d'intensité  —  ou  de  durée  —  qui 
échappent  à  la  notation,  s'appliquent  à  certaines  notes  plutôt  qu'à  d'autres  ? 
Quelle  est  la  nature  de  ces  notes  expressives  ?  Dans  quel  cas  faut-il  augmenter 
ou  diminuer  le  son  ?  presser  ou  ralentir  ?  Enfin,  pourquoi  la  hauteur  du  son, 
cause  première  de  l'effet  musical,  se  trouve-t-elle  écartée  des  moyens  d'expres- 
sion ? 

II  faut  mettre  à  part  M.  Mathis  Lussy,  qui  a  donné  de  l'expression  musi- 
cale une  idée  beaucoup  plus  nette  et  vraiment  pratique.  «  Quelquefois,  dit 
cet  auteur,  il  se  présente  des  notes  qui  à  la  fois  déplacent  la  tonique  , 
changent  le  mode,  et  détruisent  la  régularité  de  la  mesure  et  la  symétrie  des 
rythmes.  Or  ce  sont  précisément  ces  notes  imprévues,  irrégulières,  exception- 
nelles, en  dehors  de  la  logique  musicale,  qui  ont  plus  particulièrement  la  faculté 
d'impressionner  le  sentiment.  Eléments  d'excitation,  de  mouvement,  de  force, 
de  chaleur,  de  contraste,  cesoiit  elles  qui  engendrent  rexpressio}i{i).  »  Il  ne  s'agit 
plus  ici  de  vagues  dissertations  sur  les  qualités  innées  de  l'artiste,  visiblement 
destinées  à  éluder  la  question  principale  ;  la  connaissance  des  notes  expressives 
est  désormais  possible,  et  si  nous  ne  possédons  à   leur  sujet    que   des   données 

(i)  Mathis  Lussy,  Traité  de  l'expression  musicale. 


i)p8  l'expression    MUSICALE" 

peut-être  insuffisantes,  du  moins  faut-il  reconnaître  que  le  problème  repose 
maintenant  sur  une  base  purement  musicale. 

La  théorie  de  M.  Mathis  Lussy  soulève  cependant  plusieurs  objections  assez 
sérieuses.  i°  Pourquoi  la  faculté  d'expression  serait-elle  exclusivement  réservée 
aux  notes  «  destructives  du  ton»,  «  étrangères  à  la  gamme  »  ?  C'est  comme  si 
Ton  chargeait  un  Chinois  de  représenter  notre  caractère  national  !  Les  notes  pré- 
vues, régulières,  intégrantes,  ne  posséderaient  donc  aucun  pouvoir  expressif? 
C'est  là  une  opinion  bien  discutable.  2°  D'après  notre  auteur,  l'expression  se 
manifesterait  seulement  par  des  variations  de  Vintensité  et  de  la  durée  :  «  Les 
efforts  que  fait  le  sentiment  pour  se  cramponner  à  la  tonique.,,  se  traduisent  na- 
turellement par  une  excitation,  c'est-à-dire  par  une  intensité  de  son  plus  grande  ; 
par  une  accélération  dans  le  mouvement,  etc.  »  De  sorte  que  la  hauteur  du  son, 
cause  principale  de  la  sensation  musicale,  ne  participerait  en  rien  à  l'expression. 
Or  chacun  sait  que  la  durée  -  et  surtout  l'intensité  —  sont  les  attributs  du  son 
les  moins  évolués  dans  le  système  musical  moderne,  alors  que  les  rapports 
quinaires  des  nombres  de  vibrations  (les  tierces)  sont  facilement  compris  par 
l'oreille,  cet  organe  n'est  pas  encore  parvenu  à  saisir  les  rapports  binaires  d'in- 
tensité. 

Au  surplus,  la  question  est  mal  posée.  La  physionomie  «  exprime  »  la  colère, 
lorsque  les  muscles,  les  veines  de  la  face,  prennent  certaines  formes  agressives 
déterminées,  de  nature  à  effrayer  l'adversaire.  On  distingue  donc  :  la  chose 
susceptible  d'expression  (la  physionomie),  la  chose  exprimée  (la  colère),  enfin 
les  moyens  expressifs  appropriés  (les  contractions  musculaires).  D'après 
M.  M.  Lussy,  l'expression  musicale  se  réduirait  à  une  interprétation  un  peu  élas- 
tique des  textes  ;  l'artiste  inspiré  soulignerait  d'une  touche  plus  vigoureuse  cer- 
taines notes  caractéristiques  afin  d'augmenter  le  coloris  musical.  Nous  ne  retrou- 
vons pas  ici  les  éléments  indispensables  de  l'expression  :  quelle  chose  est  expri- 
mée par  ces  renforcements,  ces  accélérations  un  peu  arbitraires' du  son  ?  Sans 
doute,  «  les  luttes,  les  agitations  dont  l'âme  est  le  foyer  »  (M.  Lussy).  Nous 
retombons  alors  dans  les  théories  sentimentales  que  nous  espérions  éviter.  Du 
reste,  un  son,  lors  même  qu'il  ne  serait  pas  renforcé  au  titre  de  la  syncope,  du 
retard  ou  de  l'appoggiature,  exprime  toujours- quelque  chose  ;  le  fait  d'abréger  la 
durée  ou  d'augmenter  l'intensité  indiquées  par  la  notation,  peut  bien  modifier 
le  degré  d'expression,  mais  non  pas  la  créer.  L'expression  telle  que  la  conçoit 
M.  Mathis  Lussy  n'est  donc  qu'un  «  supplément  d'expression  »  laissé  à  la  dispo- 
sition de  l'exécutant  bien  doué  ;  quelque  chose  comme  ces  troupes 'de  réserve 
qu'un  chef  habile  utilise  au  moment  décisif  du  combat. 


Un  conférencier  qui,  voulant  parler  sur  Mozart, se  contenterait  de  répéter  indé- 
finiment :  «  Mozart  !  Mozart  1  Mozart!...  »  ne  nous  donnerait  qu'une  idée  bien 
imparfaite  de  son  sujet  ;  nous  serions  presque  excusables  —  renouvelant  une 
méprise  connue  —  de  confondre  Mozart  avec  un  port  de  mer  !  Pour  «  exprimer  » 
Mozart,  l'orateur  devra  se  documenter  sur  le  caractère  de  son  héros,  les  circons- 
tances de  sa  vie,  l'esthétique  de  ses  œuvres  ;  il  s'efforcera  de  recueillir  et  de 
commenter  quelques  documents  échappés  à  ses  biographes,  afin  d'intéresser 
plus  vivement  un  auditoire  déjà  familiarisé  avec  les  lignes  principales   du  sujet. 
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En  définitive  la  plus  haute  expression  —  l'expression  absolue  —  de  Mozart 
serait  obtenue  par  celui  qui  réussirait  à  faire  revivre  le  maître  dans  les  détails 
infinis  de  sa  courte  carrière.  —  Imaginons  maintenant  une  corde  sonore  vibrant 
librement  dans  toute  sa  longueur.  A  ce  moment  —  bien  qu'il  en  résulte  un  sys- 
tème très  complexe  de  vibrations  secondaires  (sons  harmoniques)  —  l'oreille  est 
surtout  impressionnée  par  la  vibration  totale  qui  se  produit  entre  les  extrémi- 
tés/?.ves  de  la  corde  (son  fondamental,.  Nous  saisissons  là  le  son  exprimé  sous 
sa  forme  simple,  élémentaire.  En  appuyant  avec  le  doigt  vers  le  milieu  de  la 
corde,  on  détermine  un  nouveau  point  fixe  qui  n'est,  à  proprement  parler,  que  le 
renforcement  d'un  de  ces  points  mobiles  secondaires,  générateurs  d'harmoni- 
ques; l'oreille  perçoit  alors  une  forme  différente,  plus  artificielle,  plus  complexe 
de  la  vibration  ;  ce  son,  dérivé  de  la  forme  primaire,  intéresse  aussi  plus  vive- 
ment l'oreille,  car  il  suppose  une  intervention  plus  intelligente  ;  pour  tout  dire,  la 
forme  binaire.de  la  vibration  fournit  une  expression  supérieure  du  son  de  base. 
Ainsi  les  fonctions  harmoniques,  —  les  formes  dérivées  de  la  vibration  élémen- 
taire, —  «  expriment  »  d'autant  mieux  le  son  de  base  (tonique)  qu'elles  en  sont 
plus  éloignées. 

Toutefois,  l'oreille  ne  peut  s'avancer  impunément  dans  la  série  illimitée  des 
formes  harmoniques  ;  à  partir  d'un  certain  degré,  les  différences  deviennent 
peu  sensibles,  des  confusions  s'établissent  qui  disparaîtraient  sûrement  avec  une 
éducation  musicale  raffinée.  Un  auditeur  de  Signrd  croyait  entendre  des  «  notes 
fausses  »  lorsque  le  compositeur  employait,  au  grave,  l'accord  de  septième 
diminuée.  L'usage  de  fonctions  harmoniques  relativement  élevées  devient  possi- 
ble quand  on  leur  ménage  une  position  rythmique  favorable,  une  durée  limitée, 
un  emploi  discret  qui  atténuent  en  partie  la  surprisé  de  l'oreille.  Ces  notes 
«  imprévues  »,  «  irrégulières  »,  «  exceptionnelles  »,  «  étrangères  »  dont  parle 
M.  Mathis  Lussy,  ne  sont  pas  le  moins  du  monde  «  en  dehors  de  la  logique 
musicale  »  ;  seulement  elles  représentent  des  fonctions  harmoniques  moins 
banales;  l'oreille  ne  peut  les  admettre  qu'à  titre  exceptionnel  ;  elles  n'en  produi- 
sent pas  moins  le  degré  d'expression  attaché  à  leur  rang  hiérarchique. 

En  ce  qui  concerne  la  hauteur  du  son,  l'expression  se  traduit  généralement 
par  une  augmentation  de  la  périodicité  (nuances  d'intonation).  La  couleur  jaune 
très  légèrement  mélangée  de  bleu  est  encore  considérée  comme  couleur  jaune  ; 
il  faut  une  certaine  proportion  dans  le  mélange  pour  que  l'oeil  distingue  décidé- 
ment la  couleur  verte.  Pourvu  que  la  périodicité  sonore  n'empiète  pas  trop 
sur  le  domaine  d'une  périodicité  voisine  familière  à  l'oreille,  cet  organe  n'a 
aucune  raison  de  croire  à  un  changement  de  fonction  (i).  Seules,  les  fonctions 
harmoniques  identifiées  avec  la  base  —  c'est-à  dire  celles  dont  l'évolution  harmo- 
nique est  terminée,  comme  l'octave  —  ne  comportent  aucune  nuance  expres- 
sive ;  aussi  fournissent-elles  des  harmonies  faibles,  sans  attrait.  A  mesure  que 
l'on  s'élève  dans  la  hiérarchie  des  fonctions,  le  champ  expressif  s'étend  davan- 
tage ;  l'oreille  incertaine  sur  la  véritable  identité  du  mouvement  sonore  accepte 
volontiers  des  écarts  considérables  (ex.  la  tierce  mélodique). 


(i)  A  moins  que  1  oreille  n'ait  la  connaissance  parfaite  de  la  série  entière  des  périodicités,  ce 
qui  n'est  pas  le  cas.  Du  la  3  au  /j  Jf  3  —  le  plus  petit  intervalle  connu  —  on  compte  encore  36 
fonctions  harmoniques  (périodicités)  disponibles- 
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Mélodie  harmonisée  avec  des  fonctions  élémentaires  (S'^,  5»^).  —  Expression  faible 
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Harmonie  utilisant  des  fonctions  plus  élevés  (3'='',  7"^).  —  Expression  moyenne 
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Harmonie  développée  à  l'aide  des  o  retards  ».  —  Expression  supérieure 


i=r- 


i^ 


:^E 


-r— e^— — 

:a::P: 
-^ — — fc^ — I — 


=tt 


3e 


:pi=:tc 


S 


ii~^Sm 


E^f 


ï 


r 


È=S^ 


ÉE 


±:=a: 


1  1^       -»—    -» 


Dans  ces  exemples,  le  tni  de  la  i'"^  mesure  sera  d'autant  plus  aigu  qu'il  repré- 
sente des  fonctions  plus  élevées  (1°  quinte,  son  3  —  2°  tierce,  son  5  —  3°  retard 
de  la  quinte,  son  27). 

L'expression  de  la  durée  et  celle  de  l'intensité  sont  mieux  connues  des  moder- 
nes ;  c'est  à  elles  que  font  exclusivement  allusion  les  théories  musicales  usuelles. 
La  raison  principale  est  que  la  gamme  tempérée  employée  de  nos  jours  ne 
s'oppose  pas  à  leur  développement  ;  ensuite  —  comme  nous  l'avons  remarqué 
plus  haut  —  leur  application,  moins  subtile,  se  rapporte  à  une  esthétique 
moyenne  :  la  complexité  des  durées  ne  dépasse  pas  la  forme  ternaire  et  l'inten- 
sité n'atteint  pas  encore  la  forme  binaire.  L'expression  des  durées  représente 
néanmoins  un  facteur  important  d'exécution  que  n'apprécient  pas  toujours  les 
jeunes  pianistes  esclaves  d'un  métronome  impitoyable.  Dans  les  musiques  mili- 
taires, les  marches  ou  «  pas  redoublés  »  d'une  tournure  quelque  peu  artistique 
font  le  désespoir  des  soldats  entraînés  par  leur  rythme  :  instinctivement,  le 
musicien  exagère  la  lenteur  des  mélodies  larges  et  la  rapidité  des  airs  sautillants 
(nuances  de  durée).  Il  en  résulte  un  désarroi  du  pas  régulier  qui  a  fait  remplacer 
ces  sortes  décompositions  par  d'autres  d'allure  beaucoup  moins  artistique,  mais 
où  la  cadence  acquiert  la  rigueur  métronomique  (défilés  avec  tambours  et 
clairons). 

Nous  n'insisterons  pas  sur  l'expression  de  l'intensité  :  c'est  l'attribut  du  son 
qui  profite  du  champ  le  plus  vaste.  Le  crescendo  rossinien  peut  servir  de  type 
aux  auances  d'intensité. 
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Quant  au  rôle  de  l'expression  des  périodicités  dans  la  musique  moderne,  il 
doit  être  fort  modeste,  puisque  les  théoriciens  s'abstiennent  de  le  mentionner.  La 
musique  si  expressive  .des  anciens  a  fait  place  au  système  égalitaire  du  tempé- 
rament qui  n'admet  aucune  nuance  d'intonation.  Quelques  artistes,  fervents 
des  instruments  à  sons  variables,  s'efforcent  encore  de  perpétuer  l'exécution 
traditionnelle;  mais  dans  les  meilleurs  orchestres  la  rigidité  des  instruments  de 
«  l'harmonie  »  l'emporte  inévitablement  sur  la  souplesse  du  quatuor,  La  voix 
elle-même,  presque  toujours  guidée  par  le  piano  tempéré,  s'est  ralliée  à  l'exécu- 
tion mathématique.  A  1  heure  actuelle,  les  compositeurs  travaillent  de  préférence 
pour  le  théâtre,  car  ils  bénéficient,  dans  ce  cas,  de  l'expression  spécifique  de  la 
poésie,  de  la  danse,  de  la  mimique,  de  l'art  décoratif,  etc.  L'expression  musicale 
se  trouve  ainsi  noyée  dans  un  amalgame  où  le  spectateur  peut  rarement  faire 
la  part  qui  revient  aux  sons.  D'autre  part,  il  existe  peu  d'oeuvres  symphoniques 
où  l'auditeur  ne  soit  sollicité  par  des  programmes,  notices,  instructions  spéciales 
ayant  pour  but  évident  de  fortifier  l'expression  qui  ne  se  dégagerait  pas  suffisam- 
ment des  sons.  Rares  sont  les  compositeurs  qui  s'adonnent  à  la  musique  sans 
épithète,  mais  ici  encore  s'est  glissé  une  expression  étrangère  aux  attributs  prin- 
cipaux du  son  :  l'ex/^rebsion  de  la  ligne  sonore.  Sous  couleur  de  contrepoint, 
canon,  fugue,  la  ligne  mélodique  de  base  se  transforme  bientôt  de  mille  façons  : 
ces  formes  exactes  ou  dérivées  du  motif  initial,  ces  dessins  mélodiques  prudem- 
ment tracés  en  vue  de  se  prêter  un  mutuel  appui,  toutes  ces  combinaisons  origi- 
nales visent,  en  somme,  l'expression  de  la  ligne  sonore.  Peut-être  l'harmonie 
des  sons  s'accommode-t-elle  difficilement  de  ces  innombrables  artifices  linéaires  ; 
ce  travail  d'ingéniosité  et  de  patience  ne  va  pas  toujours  sans  de  légers  accrocs 
à  la  légalité  harmonique,  mais,  encore  une  fois,  le  musicien  a  comblé  une  lacune 
de  son  art. 

L'expression  proprement  dite  des  sons  est  donc  à  peu  près  absente  de  la  musi- 
que contemporaine.  En  adoptant  un  système  qui  rend  cet  art  accessible  aux  plus 
humbles  intelligences,  on  a  du  même  coup  supprimé  une  bonne  partie  de  ses 
moyens  :  des  milliers  d'élèves  soufflent,  frottent,  frappent,  qui  ne  parviendront 
jamais  à  impressionner  un  auditoire.  Le  principe  de  l'expression  musicale 
recouvert  par  l'avalanche  des  théories  simplifiées  n'est  pas  près  de  revoir  le  jour. 

J.  Dador, 
Chef  de  musique  de  l'armée. 


Lectures  musicales. 

LE   THEATRE    ITALIEN    EN    184O.    —    QUELQUES    ARTISTES    CÉLÈBRES. 

Rien  ne  s'oppose  davantage    à  la  musique  moderne  ou   «   moderniste  »   d'aujourd'hui  que  le 
théâtre  italien  qui  eut  tant  d'éclat,  à  Paris,  au  cours  du  dernier  siècle. 
Voici  comment  parlait  de  lui  d'Ortigue,  en  1840,  non  sans  hardiesse  : 

Ce  que  nous  pensons  du  Théâtre  italien  peut  se  réduire  aux  propositions  sui- 
vantes : 

1°  Que  la  musique  y  est  sacrifiée  au  chant  ; 
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2°  Que  le  chant  y  est  sacrifié  à  la  roulade,  à  la  fioriture,  et  à  tous  les  autres 
procédés  du  mécanisme  de  la  voix  ; 

3°  Que  toutes  ces  choses  y  sont  le  principal  objet  de  l'exécution,  puisque,  à 
part  Torchestre,  qu'il  est  impossible  d"avoir  mauvais  à  Paris,  les  ensembles  y 
offrent,  presque  toujours,  des  disparates  choquantes,  excusables  tout  au  plus 
sur  un  théâtre  de  province  ;  puisque  aussi  les  chœurs  y  sont  nuls,  si  Ton  peut 
appeler  nuls  des  choeurs  qui  chantent  (lorsqu'ils  chantent  en  dépit  de  la  justesse 
et  de  la  mesure)  ; 

4°  Que  tout  cela  ne  constitue  qu'une  exécution  individuelle  au  lieu  d'un  en- 
semble imposant,  grandiose,  complet  dans  toutes  ses  parties,  ainsi  qu'il  convient 
à  une  exécution  d'opéra  ;  que  le  Théâtre- Italien,  si  fier  de  ses  richesses  et  de  ses 
quatre  chanteurs  (i),  est,  pour  tout  le  reste,  d'une  pauvreté  et  d'une  mesquinerie 
déplorables  ; 

5°  Enfin  que,  pour  toutes  ces  raisons,  le  Théâtre-Italien  est  en  pleine  déca- 
dence. 

Voyez  la  Gazza  ladra  (2),  par  exemple  !  Nous  ne  sommes  pas  de  ceux  qui  profes- 
sent une  admiration  sans  réserve  pour  ce  dernier  ouvrage  ;  mais  il  contient  de 
belles  et  intéressantes  parties,  et  il  est  curieux  de  voir  de  quelle  manière  on  exé- 
cute un  opéra  qu'il  est  convenu  d'appeler  un  des  chefs-d'œuvre  de  l'Ecole. 

Dans  la  Gazza,  les  quatre  principaux  rôles  sont  distribués  entre  Lablache, 
Tamburini,  Ivanoff  et  M"^  Grisi  ;  M'"^  Rosi,  M"^  Amigo  et  Tabellini,  je  crois,  se 
partagent  les  trois  rôles  secondaires.  De  ces  sept  chanteurs,  deux  seulement, 
Lablache  et  Tamburini,  chantent  juste  ;  les  autres,  soit  en  forçant  leur  voix, 
soit  en  négligeant  leur  chant,  détonnent  plus  ou  moins.  Quant  à  la  façon  dont 
chantent  les  chœurs,  nous  n'en  citerons  qu'un  exemple.  Il  y  a,  dans  la  scène  du 
jugement  du  second  acte,  un  chœur  d'un  beau  caractère,  d'une  couleur  pleine  de 
sévérité  et  d'un  dessin  parfaitement  arrêté.  Ce  chœur  est  sans  contredit  le  plus 
remarquable  de  la  pièce. 

Evidemment,  si  la  musique  était  quelque  chose  au  Théâtre-Italien,  on  tien- 
drait à  ce  que  les  choristes  exécutassent  convenablement  un  morceau  semblable. 
Il  n'en  est  point  ainsi  :  c'est  précisément  celui  que  l'on  semble  prendre  plaisir  à 
défigurer  le  plus  impitoyablement.  Mais  revenons  aux  chanteurs.  Le  croira- 
t-on  ?  Lablache,  chanteur  éminent  autant  qu'acteur  consommé  ;  Lablache, 
artiste  véritable,  le  seul  qui  s'intéresse  à  l'exécution  collective,  et  qui  ne  joue  pas 
au  profit  de  sa  seule  personnalité  ;  Lablache,  toujours  infatigable,  toujours  en 
scène,  qui  soutient  et  récliauffe  les  ensembles,  anime  et  renforce  les  chœurs  ; 
Lablache,  qui  ne  sort  jamais  des  bornes  de  l'expression  et  de  la  vérité,  est  l'ac- 
teur le  moins  applaudi  du  public  !  On  l'aime,  sans  doute,  mais  il  n'excite  aucun 
transport  ;  on  le  voit  avec  plaisir  ;  mais  qu'il  ne  s'y  trompe  pas  :  c'est  parce  qu'il 
fait  rire,  qu'il  égaie,  qu'il  détend  l'esprit,  en  un  mot  parce  qu'il  fait  diversion.  Et 
qu'on  ne  demande  pas  pourquoi  cet  acteur,  si  original  et  à  la  fois  si  naturel, 
n'obtient  que  de  rares  applaudissements  I  Eh,  bon  Dieu  !  c'est  qu'il  ne  fait  pas 
de  roulades  ;  ou  du  moins,  s'il  en  fait,  il  les  place  d'une  manière  si  spirituelle 
qu'il  est  impossible  de  les  prendre  au  sérieux,  et  que  lui-même  avertit  par  là 
combien  il  dédaigne  ce  pauvre  moyen  de  succès. 

(i)  Rubini,  Lablache,  Tamburini,  Mi'«  Grisi. 

(2)  Œuvre  de  Rossini  jouée  pour  la  première  fois  à  Milan  en  1817, 
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Pour  Rubini,  c'est  tout  le  contraire  ;  avec  sa  voix  puissante,  sa  méthode  extra- 
ordinaire, il  ne  vise  qu'au  trille,  qu'à  la  gamme,  qu'à  la  fioiiture  :  tout  cela 
dans  Tintiirût  de  reflet  personnel  !  et,  quand  son  tour  de  force  est  achevé,  il  se 
promène  et  Râne  nonchalamment  sur  le  théâtre,  s'inquiétant  peu  de  ce  qui  s'y 
passe,  et  attendant  patiemment  une  nouvelle  occasion  de  triomphe.  Et  cependant 
Rubini  met  tout  l'auditoire  en  délire  !  et  ce  sont  des  bravos,  des  trépignements 
à  faire  crouler  la  salle  1  Et  le  bon  public  de  Paris  s'extasie  devant  le  prodigieux 
prestidigitateur  et  s'imagine  fermement  entendre  du  chant  italien  I 

Du  chant  italien?  mais  rien  n'y  ressemble  moins  que  celai  il  est  temps  de 
venger  le  véritable  chant  italien  de  certains  reproches  que  lui  ont  adressés  un 
peu  légèrement  des  gens  qui  l'ont  jugé  d'après  le  Théâtre-Italien  de  Paris.  — 
Consultez  non  ces  enthousiastes  fanatiques  du  parterre,  compatriotes  de  Rubini, 
dont  nous  parlions  dans  notre  dernier  article,  mais  bien  des  Italiens  sensés  et 
meilleurs  connaisseurs  ;  consultez  même  des  voyageurs  français,  d'esprit  et  de 
goût,  qui  à  Milan,  à  Naples,  ont  assisté  aux  représentations  des  principaux  ouvrages 
du  répertoire,  et  écoutez  ce  qu'ils  vous  diront  sur  la  voix  et  le  chant  de  Rubini. 

Us  seront  justes  :  ils  reconnaîtront  d'abord  que  Rubini  possède  une  voix 
unique  pour  la  force,  la  pureté  des  sons,  l'agilité,  la  flexibilité,  le  charme  du 
timbre,  et  surtout  par  cette  malheureuse  facilité  de  passer  de  la  voix  de  poitrine 
à  la  voix  de  fausset  ;  ils  reconnaîtront  encore  que  rien  n'est  plus  parfait  que  la 
méthode  de  ce  chanteur,  sauf  l'exubérance  de  ces  fioritures  ampoulées.  Mais  ils 
accuseront  en  même  temps  Rubini  d'avoir  porté  un  coup  à  l'art  musical,  et  voici 
pourquoi:  c'est  que  la  voix  de  Rubini  n'est  pas  un  véritable  ténor  ;  elle  est  de  quatre 
ou  cinq  notes  au-dessous  de  ce  qu'on  appelle  ténor  serio  ;  la  voix  de  Rubini  est 
un  ienor  mezzo  carattere  ;  d'où  il  suit  que  dans  les  partitions  écrites  pour  lui,  il  a 
fallu  renoncer  à  la  voix  d'alto,  cette  voix  puissante,  indispensable,  selon  les 
Italiens,  à  tout  morceau  d'ensemble  ;  d'où  il  suit  qu'il  a  fallu  bouleverser  tout 
Tordre  et  le  système  vocal  et  se  priver  des  oppositions  de  timbres  qu'offrait  la 
réunion  des  voix  diverses  classées  suivant  le  clavier  de  la  nature,  au  profitd  e 
quelques  vocalises  et  quelques  tours  de  force  dans  lesquels  ce  chanteur  excelle. 
Voilà  pourquoi  aussi  il  n'est  pas  de  rôle  de  ténor  dans  les  partitions  antérieures 
au  temps  de  Rubini  qu'il  n'ait  été  obligé  de  défigurer,  soit  en  les  transposant 
dans  les  soli,  soit  en  lui  prêtant  forcément  dans  les  ensembles  un  caractère 
étranger.  »  (D'Ortigue, /e  Théâtre-Italien,  1840.) 


Divers. 

l'association  des  compositeurs  français  contemporains.  — 

LE    salon    musical 

Dans  le  dernier  numéro  de  la  Revue  musicale,  en  donnant  la  statistique 
officielle  des  recettes  de  l'Opéra  et  de  l'Opéra-Comique,  nous  faisions  remarquer 
que,  sur  une  de  nos  scènes  subventionnées  par  le  gouvernement,  certains  com- 
positeurs étrangers  avaient  été  joués  un  plus  grand  nombre  de  fois  que  les 
meilleurs  maîtres  français  dont  les  ouvrages  représentent  la  partie  la  plus  bril- 
lante du  répertoire  national. 

R.  M.  2 
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Cette  observation,  cela  va  sans  dire,  impliquait  un  regret.  Sans  doute,  l'art 
français  et  les  entreprises  musicales  françaises,  le  goût  du  public  lui-même  (qui 
fait  loi),  ne  demandent  pas  qu'on  frappe  d'ostracisme  les  œuvres  nées  au  delà 
de  nos  frontières.  Nous  aurions  énormément  à  y  perdre  de  toute  façon  ;  et,  en 
fait,  une  telle  intransigeance  n'est  pas  possible.  Les  peintres  et  les  sculpteurs 
des  deux  mondes  sont  admis  à  «  exposer»  dans  nos  divers  salons  ;  leur  admis- 
sion à  l'Opéra  et  à  rOpéra-Comique  doitétre  quelque  chose  d'analogue.'  Il  y  a 
pourtant  une  mesure  à  garder.  Dans  certaines  régions  de  notre  activité  musicale 
s'impose  une  sorte  de  protectionnisme,  d'ailleurs  très  libéral.  Il  serait  choquant 
pour  le  simple  bon  sens  que  les  sacrifices  consentis  par  les  pouvoirs  publics 
pour  aider  à  la  prospérité  de  deux  grands  théâtres  lyriques,  fussent  un  gain  pour 
l'art  étranger  et  un  dommage  pour  l'art  français.  Il  est  de  toute  évidence  que  là 
où  l'Etat  accorde  une  grosse  subvention,  les  oeuvres  françaises  doivent  occuper 
une  place  prépondérante  et  les  œuvres  étrangères  rester  au  second  rang. 

Tel  était  le  sens  très  modéré  de  nos  observations. 

Quelques  jours  après  la  publication  de  notre  dernier  numéro,  nous  avons  été 
heureux  de  constater  que  notre  manière  de  voir  était  partagée  par  déminents 
musiciens.  A  la  dernière  séance  de  la  Société  des  auteurs  et  compositeurs, 
M.  Xavier  Leroux,  un  de  nos  maîtres  français  les  plus  brillants  et  les  plus  auto- 
risés, a  repris  sur  des  bases  plus  larges  et  en  étudiant  une  période  de  temps  plus 
considérable,  les  statistiques,  concernant  quelques  mois  seulement,  que  nous 
avions  publiées  ;  et  il  a  eu,  comme  conclusion  de  son  enquête,  l'excellente  idée 
de  fonder  un  groupement  de  musiciens  —  groupement  de  caractère  défensif  et 
non  offensif  —  pour  veiller  aux  intérêts  des  musiciens  français  et  les  protéger, 
sans  exclusions   systématiques,  contre  les  empiétements  excessifs  de  l'étranger. 

Nous  applaudissons  bien  volontiers  à  ce  projet.  Nous  voudrions  même  qu'à 
cette  occasion  M.  Xavier  Leroux  qui,  par  ses  titres,  ses  succès  antérieurs,  ses 
fonctions  actuelles  et  son  talent,  appartient  à  la  catégorie  des  «  grands  composi- 
teurs français  »,  provoquât  la  formation  régulière  d'une  Société  très  large,  qui, 
ne  se  bornant  pas  à  surveiller  le  paiement  des  «  droits  d'auteur  »,  mettrait  enfin 
la  musique  française  à  sa  vraie  place  parmi  les  autres  arts.  C'est  vraiment  pitié 
de  voir  qu'un  grand  art  comme  la  musique  est  non  seulement  privé  de  certains 
avantages  concédés  à  la  peinture,  à  la  sculpture,  à  l'architecture,  mais  tenue  en 
tutelle  par  ces  dernières.  Ce  qui  s'est  récemment  passé  au  Salon  d'automne  me 
fournit  l'occasion  de  compléter  ce  qui  a  été  déjà  dit  ici  sur  le  Salon  (Société  na- 
tionale et  Société  des  artistes  français). 


Il  n'y  a  aucune  raison,  —  absolument  aucune,  sinon  la  routine,  ou  l'adage  : 
possession  vaut  titre,  —  qui  permette  de  donner  aux  arts  du  dessin  un  privilège 
leur  subordonnant  les  arts  du  rythme.  C'est  cependant  ce  qui  a  lieu  tous  les  ans 
au  Salon  des  Champs-Elysées  (bien  que  dans  le  Grand  Palais  il  y  ait  une  salle 
spéciale  que  l'architecte  semble  avoir  destinée  aux  arts  du  rythme).  Les  arts  du 
dessin  ont  accaparé  le  Grand  Palais,  que  leur  dispute,  entre  temps,  le  mercanti- 
lisme d'industries  diverses.  Ils  ont  consenti,  sur  le  tard,  —  il  n'y  a  pas  bien  long- 
temps 1  —  à  admettre  la  musique  à  côté  d'eux.  Mais  ils  ne  songent  même  pas  à 
partager  leurs  droits  avec    elle  ;    ils  la  tolèrent  ;  ils  n'ont  avec  elle  d'autres  rap- 
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ports  que  celui  du  propriétaire  légal  avec  son  locataire  ;  ils  lui  imposent  un  bail  ; 
ils  lui  concèdent  bien  des  «  statuts  »,  mais  après  les  avoir  contrôlés  et  en  met- 
tant au  bas  leur  «  vu  et  approuvé  »  souverain.  Je  défie  qu'une  pareille  situation 
puisse    être  défendue  et  justifiée,  en  principe,  par  un  homme  raisonnable  ! 

Nous  demandons  le  rejet  de  cette  conception  surannée  et  très  inexacte  qui  dans 
la  formule  «  Art  français  »,  ou  «  Beaux  Arts  »,  ne  fait  entrer  que  l'idée  des  arts 
plastiques^  ou  arts  du  dessin. 

Nous  demandons,  puisqu'il  y  a  un  «  grand  palais  des  Beaux-Arts  »,  que  ce 
grand  palais  soit  concédé  annuellement,  à  titres  égaux^  aussi  bien  aux  musiciens 
et  aux  poètes  qu'aux  peintres  et  aux  sculpteurs. 

Nous  demandons,  pour  que  le  but  soit  atteint,  que  les  musiciens,  faisant  taire 
leurs  antipathies  d'écoles  et  de  petites  chapelles  et  plaçant  au-dessus  d'elles  des 
intérêts  communs,  s'organisent  enfin  d'une  façon  sérieuse  pour  mieux  défendre 
et  exercer  leurs  droits. 

Nous  sommes  très  éloignés  de  vouloir  exprimer  la  moindre  pensée  désobli- 
geante à  l'égard  des  grands  artistes  qui,  tous  les  ans,  nous  permettent  d'admirer 
leurs  toiles  et  leurs  marbres.  Ils  sont  un  des  éléments  les  plus  précieux  de  la 
gloire  et  de  la  richesse  françaises.  C'est  plutôt  comme  modèle  et  exemple  à  suivre 
que  nous  parlons  de  leur  organisation  .  Nous  voudrions  faire  l'égalité  en  élevant 
la  musique  jusqu'aux  ans  du  dessin,  et  non  en  rabaissant  les  arts  du  dessin  jus- 
qu'à la  musique.  Sur  ce  point,  aucune  équivoque  n'est  possible. 

Toutes  les  fois  que  j'assiste  à  une  des  séances  annuelles  du  Conseil  supérieur 
des  Beaux-Arts,  je  suis  frappé  de  la  nécessité  qu'il  y  a,  pour  les  musiciens,  de 
suivre  le  modèle  d'organisation  que  je  leur  signale.  Il  y  a  bien  quelques  compo- 
siteurs, dans  le  Conseil,  et  non  des  moindres  :  Saint-Saëns,  Paladilhe, 
Th.  Dubois...  Mais  ils  sont  comme  noyés  dans  une  centaine  de  peintres,  de  sculp- 
teurs, d'architectes,  ou  de  personnages  fort  peu  préoccupés  de  musique.  Et  cette 
inégalité  dans  la  composition  du  Conseil  est  un  premier  fait  important.  Il  y  en  a 
bien  d'autres,  dignes  d'attention  I 

Le  Conseil  supérieur  des  Beaux-Arts,  dont  les  séances  clôturent  le  Salon  annuel, 
dispose  de  récompenses  très  nombreuses.  Il  y  a  d'abord,  si  l'on  peut  dire,  les 
prix  corporatifs  :  prix  de  peinture,  décerné  par  un  jury  de  peintres  ;  prix  de 
sculpture,  décerné  par  un  jury  de  sculpteurs,  etc..  ;  puis,  au-dessus,  un  prix 
«  national  »,  décerné  par  le  Conseil  à  un  artiste  librement  choisi,  sans  spécia- 
lité imposée.  Quelle  part  a  la  musique  à  ces  grandes  sanctions  solennelles  ? 
Aucune  ! 

Il  y  a,  en  plus,  les  «  encouragements  »,  les  «  bourses  de  voyage  »  (si  ardem- 
ment recherchées) —  sans  préjudice  des  récompenses  que  donne  l'Institut.  Quelle 
est  encore  la  part  de  la  musique  ?  Elle  est  nulle. 

Tout  cela  provient  de  ce  que  les  représentants  autorisés  des  Arts  du  dessin 
ont  su  se  grouper  et  s'associer.  Ils  connaissent  la  force  des  volontés  et  des 
talents  unis.  Ils  ont  des  jurys  et  des  bureaux  régulièrement  nommés.  Ils  forment 
une  puissance.  Quand  ils  ont  quelque  chose  à  demander  au  ministre,  ils  envoient 
en  ambassade  non  M.  X...  ou  M.  Z...  ou  le  député  Tartarin,  mais  un  groupe 
d'artistes  autorisés,  investis  par  leurs  pairs  d'un  mandat  précis,  et  ayant  qualité 
pour  parler  au  nom  de  1'  «  art  français  ». 

—  Venez  me  voir  un  jour  à  la  Chambre,  disait  Camille  P.. .  dans  une  séance 
du  Conseil,  à  un  peintre  qui  l'entretenait  d'une  question  professionnelle. 
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—  Ah  !  non  !  répondit  en  riant  l'éminent  artiste.  On  me  prendrait  pour  un 
député  ! 

Je  n'ai  jamais  eu  le  sentiment  plus  net  de  ce  qu'est  la  force  de  l'association 
qu'au  banquet  annuel,  donné  après  les  séances  du  Conseil  supérieur  et  après  la 
distribution  des  prix,  par  l'admirable  «  Société  des  artistes  français  ».  Ace  ban- 
quet grandiose,  éblouissant,  on  voit,  encadrant  l'élite  des  peintres,  sculpteurs  et 
architectes,  le  représentant  du  président  delà  République;  les  membres  de  l'Ins- 
titut ;  les  ministres  ;  les  directeurs  des  Beaux-Arts,  les  rapporteurs  du  budget, 
anciens  et  actuels  ;  des  sénateurs,  des  députés,  le  Conseil  général,  le  Conseil 
municipal,  la  préfecture  de  la  Seine,  la  grande  Presse,  que  sais-je  encore  !  A  côté 
du  président  de  la  Société  des  artistes  français  est  le  président  de  la  «  Société 
nationale  »,  qui,  un  moment,  fut  rivale,  ennemie  même.  Au  banquet  de  1909, 
après  les  toasts  d'usage,  les  deux  présidents  s'embrassèrent,  aux  applaudissements 
de  tous  les  convives  !  Quelques  sacrifices  d'amour-propre  font  l'union  puis- 
sante ;  et  l'union  fait  la  richesse  Comme  détail,  je  reproduirai  ici  le  menu  du 
dernier  banquet.  C'est,  quand  on  parle  d'art,  une  petite  chose  ;  mais  elle  n'est 
pas  négligeable  :  j'y  vois  un  des  points  d'aboutissement  de  cette  prospérité  qui 
a  sa  source  dans  le  groupement  de  forces  individuelles,  unies  quoique  très  dis- 
tinctes Tune  de  l'autre,  et  dans  leur  convergence  vers  un  but  social  : 


MENU 

DU  DINER  OFFERT,  LE  l"' JUILLET  19IO,  PAR  LA  SOCIÉTÉ  DES  ARTISTES  FRANÇAIS. 

Potage  bisque  —  Consommé  à  la  madrilène 

Hors-d'oeuvre  variés 

Cantaloup  glacé 

Truite  saumonée   sauce  riche 

Coeur  de  filet  de  bœuf  xVIonte- Carlo 

Poulardes  à  la  Derby 

Neige  à  la  fine  Champagne 

Canetons  de  Rouen  au  porto 

Salade 

Ecrevisses  de  la  Meuse  au  vin  de  Chablis 

Cèpes  à  la  bordelaise 

Sorbets 

Petits  pois  à  la  française 

Parfait  glacé  Médicis 

Gâteau  palais  d'Orsay 

Desserts 

VINS 

Madère  — Médoc  en  carafes  —  Graves 

Sauternes  —  Saint-Julien —  Corton   1899 

Champagne  Saint-Marceaux  frappé 

Café  et  liqueurs 
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A  l'avant-dernier  banquet,  il  y  avait  uu  convive  qui  représentait  les  arts  du 
rythme  :  c'est  le  poète  Ed.  Haraucourt.  Très  courtoisement,  le  président  lui  offrit 
de  prendre  la  parole  ;  M.  Haraucourt  remercia  de  la  main,  mais  resta  silen- 
cieux, et  il  fît  sagement  :  l'atmosphère  de  la  réunion,  sans  être  le  moins  du 
monde  contraire  à  la  poésie  et  à  la  musique,  était  peu  favorable  à  la  parole  d'un 
poète  ou  d  un  musicien. 

Telles  sont  les  observations  que  nous  avons  faites  du  dehors,  d'un  point  de 
vue  désintéressé,  en  simple  témoin.  Si  les  compositeurs  jugent  que  leur  situa- 
tion reste  inférieure,  imméritée,  indigne  de  leur  art,  et  que  quelques  sacrifices 
s'imposent,  de  chapelle  à  chapelle,  —  sans  qu'aucune  personnalité  soit  amoindrie 
ou  abdique,  —  en  vue  d'une  meilleure  organisation  de  la  musique  française, 
c'est  à  eux  de  prendre  l'initiative  d'un  mouvement  et  de  se  réunir  d'abord,  en 
vue  de  décisions   régulières. 

S. 

Centième  représentation  d'un  opéra  tchèque.  —  On  nous  écrit  de  Prague  : 
«  Le  28  octobre  dernier,  un  public  très  élégant  est  venu  au  théâtre  national  de 
Prague  assister  à  la  représentation  des  Psohlavci  (les  Têtes  de  chiens),  que  l'on 
jouait  ce  soir-là  pour  la  centième  fois.  L'oeuvre  du  jeune  compositeur  Charles 
Kovarovic,  qui  représente  un  épisode  de  la  révolte  des  paysans  tchèques  au 
XVII*  siècle,  ne  manque  pas  de  puissance  dramatique.  La  musique  est  expressive, 
marquée  au  coin  de  l'originalité  slave.  L'importance  de  la  soirée  a  été  relevée 
aussi  par  l'interprétation.  Le  rôle  principal  a  été  tenu  par  M.  Burian,  ténor 
du  théâtre  royal  de  Dresde. 

((  Notons  en  même  temps  le  vif  succès  qu'a  obtenu  à  Prague,  ces  jours-ci, 
M"*  de  Tréville,  de  l'Opéra-Comique.  Elle  a  chanté  l'air  d'Ophélie  (Thomas), 
une  romance  de  Debussy,  Pourquoi  7  de  Saint-Saëns,  l'air  de  Louise  et  plu- 
sieurs autres  morceaux  du  répertoire  français.  On  a  apprécié  la  pureté  et  la 
souplesse  de  la  voix  non  moins  que  la  probité  artistique  de  cette  charmante 
cantatrice.  » 

H.    Hantich. 

Bayreuther  Bl^tter.  —  Les  P^euilles  de  Bayreuth^  périodique  dirigé  avec 
tant  d'autorité  par  M.  Hans  von  Wolzogen  depuis  33  ans,  contiennent,  en  leur 
dernier  fascicule,  de  très  intéressants  articles  du  directeur  de  la  Revue,  d'Emil 
Ergo,  Karl  A.  Mayer,  Ernest  Barthcl,  Otto  Braun,  etc..  Dans  une  étude  sur 
«  l'harmonie  et  la  mélodie  de  Wagner  "»,  M.  Ergo,  après  avoir  fait  quelques  ana- 
lyses rythmiques  et  cité  plusieurs  théoriciens,  me  reproche,  à  plusieurs  reprises, 
d'avoir  adopté  les  idées  de  R.  Westphal.  Je  suis,  dit-il  «  in's  Westphalsche 
Fahrwasser  geraten  »  (p.  258)  ;  et  encore,  «  ganz  befangen  in  den  Westphals- 
chen  Gribben  »  (p.  25g).  Je  cite  en  allemand,  car  une  traduction  littérale  en  fran- 
çais ferait  un  peu  souffrir  mon  amour- propre.  Cela  veut  dire,  à  peu  près,  que 
«j'ai  emboîté  le  pas  à  un  savant  qui  faisait  fausse  route  ».  Je  suis  d'ailleurs  en 
bonne  compagnie  ;  M.  Emil  Ergo  adresse  le  même  reproche  à  Gevaert. 

Je  dirai  d'abord  à  mon  honorable  contradicteur  que  ce  n'est  pas  dans  mes 
Raf^ports  de  la  musique  et  de  la  poésie  (œuvre  de  jeunesse),  mais  dans  ma  Théo- 
rie du  rythme  d'après  la  doctrine  antique  (éditée  par  Picard)  que  j'ai  exposé,  et 
rectifié  sur  quelques  points,  le  système  de  Westphal.  Je  suis  d'accord  avec 
M.  Emil  Ergo  dans  presque   toutes  ses  observations.  J'attirerai   cependant  son 
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attention  impartiale  sur  les  déclarations  suivantes  :  i°  de  ce  qu'un  grand  compo- 
siteur (s'appelât-il  Mozart)  commet  quelques  fautes  dans  l'association  des  paroles 
avec  la  mélodie,  il  n'en  faut  pas  conclure  que  c'est  la  théorie  qui  a  tort  ;  2°  de  ce 
que  le  même  texte  musical  peut  être  scandé  de  façons  différentes,  il  ne  faut  rien 
en  conclure  non  plus  contre  la  théorie.  Le  rythme  musical  donne  comme  la  ponc- 
tuation du  texte,  et  chacun  sait  que  la  ponctuation  peut  varier  un  peu,  sans  que 
le  sens  soit  toujours  altéré  ;  3°  enfin  M.  Emil  Ergo  signale  comme  chimérique 
et  quasi  absurde  la  prétention  qu'a  eue  Westphal  «  de  chercher  les  lois  du 
rythme  musical  dans  l'organisation  de...  la  poésie  grecque  ».  Je  comprends  cette 
opinion  chez  un  musicien  distingué,  qui  n'est  que  musicien.  Mais  Westphal 
avait  devant  les  yeux  un  vaste  horizon.  Il  considérait  (avec  grande  raison)  la 
poésie  antique  comme  organisée  elle-même  i^afrès  des  lois  musicales,  si  bien  qu'il 
ne  faisait  que  rattacher  la  musique  à  ses  propres  origines.  Sauf  des  exagérations 
(comme  le  repos  demandé  après  chaque  kôlon)  et  des  erreurs  manifestes  (en  ce 
qui  concerne  l'analyse  des  fugues),  le  système  de  Westphal  a  le  grand  mérite 
d'introduire  une  clarté  parfaite  dans  les  œuvres  instrumentales. 

J.C. 

Folklore.  —  Le  Journal  of  American  Folklore  (n°  88)  contient  une  étude  de 
A.  T.  Sinclair  sur  «  les  chants  populaires  et  la  musique  en  Catalogne  ».  Cette 
étude,  qui  mentionne  les  travaux  antérieurs  et  en  cours,  part  de  ce  principe  :  les 
chants  et  les  fêtes  populaires,  la  musique,  les  danses  et  la  nature  des  instruments 
de  musique,  confirment  ce  fait  que  la  Catalogne,  la  Provence  et  le  Languedoc 
ont  formé  autrefois  un  seul  peuple. 

M.  Massenet  et  m.  Saint-Saens.  —  On  sait  que  certains  jeunes  composi- 
teurs, ayant  quelque  peine  à  se  faire  jouer  parles  théâtres  officiels,  ont  émis  le 
voeu  que  certains  opéras  parussent  moins  souvent  sur  l'affiche  en  faisant  obstacle 
aux  nouveautés.  Un  journaliste  a  cru  que  ce  vœu  visait  en  particulier  la  Manon 
et  le  Werther  de  M.  Massenet,  jugés  un  peu  tyranniques  par  leur  succès  persis- 
tant. Dès  qu'il  a  eu  connaissance  de  cette  interprétation  (qui  nous  semble  résulter 
d'un  malentendu),  M.  Massenet  a  eu  le  mouvement  spontané  le  plus  généreux  : 
«  Qu'on  ne  me  joue  plus  jamais,  jamais  !  s  est-il  écrié;  mais  qu  on  me  rende 
l'affection  de  ces  jeunes  compositeurs,  qui  sont  tous-mes  anciens  élèves.  » 

Au  sujet  de  la  place* —  jugée  excessive  par  certains  —  faite  aux  compositeurs 
étrangers  sur  nos  théâtres  officiels,  M.  Camille  Saint-Saëns  vient  d'adresser  au 
Tetnf^s  la  lettre  suivante  : 

«  12  novembre   igio. 

«  Solidaire,  dans  cette  question,  avec  mes  confrères  de  la  Société  des  auteurs, 
je  ne  vois  pas  la  nécessité  d'une  action  divergente  et  personnelle. 

«  Mais  puisque  l'occasion  m'en  est  donnée,  je  me  permettrai  de  dire  qu'il  me 
paraît  injuste  de  faire  porter  à  la  seule  Italie  tout  le  poids  de  la  question  étran- 
gère, alors  que  huit  ouvrages  de  Richard  Wagner  sont  au  répertoire  de  l'Opéra, 
qui  vient  encore  de  s'enrichir  de  la  Salomé  de  M.  Richard  Strauss. 

«  Dernièrement,  le  directeur  d'un  théâtre  de  province  m'écrivait  qu'il  ne  pou- 
vait donner,  la  saison  prochaine,  aucun  de  mes  ouvrages,  parce  qu'il  devait 
monter  les  Maîtres  chanteurs  de  Nuremberg  et  Hansel  et  Gretel. 

«  Rossini,  Donizetti,  Meyerbeer,  ont  envahi  la  scène  française.  Il  me  paraît  dif- 
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fîcile,  pour  ne  pas  dire  impossible,  de  s'opposer  au  flot  des  envahisseurs  ;  mais 
il  serait  peut-être  possible  de  favoriser  l'introduction  des  œuvres  françaises  à 
l'étranger.  Là  seulement,  à  mon  avis,  peut  être  le  remède  au  mal  dont  on  se 
plaint  à  juste  titre. 

«  A  notre  époque,  la  pénétration  réciproque  des  pays  s'impose,  et  si  nos  édi- 
teurs voulaient  profiter  des  exemples  que  leur  donnent  leurs  confrères  de  l'étran- 
ger, la  question  serait,  je  crois,  promptement  résolue. 

«  Agréez  mes  meilleurs  compliments. 

«  Camille  Saint-Saens.  » 

Concert  Colonne  du  13  novembre.  —  Le  gros  succès  du  concert  a  été  pour 
M.  Vincent  d'Indy,  qui  a  été  l'objet  de  longues  ovations  après  avoir  dirigé  lui- 
même  l'exécution  de  son  admirable  trilogie  ;    Wallenslein. 

Cette  trilogie  symphonique  a  été  composée  pour  servir  de  préface  et  de  com 
mentaire  musical  aux  trois  poèmes  dramatiques  de  Schiller  sur  Wallenstein,  le 
Camp^  les  Piccolomtni  (Max  et  Thécia),  la  Mort  de  Wallenstein. 

De  ces  trois  poèmes,  le  premier  est  un  tableau  pittoresque  de  l'armée  impériale 
pendant  la  guerre  de  Trente  Ans,  une  description  musicale  de  ces  soudards  ou, 
suivant  l'expression  de  Schiller,  de  «  ces  bandes  sauvages  que  peut  seule  diriger 
et  discipliner  la  main  de  leur  général,  de  leur  idole  ». 

Le  second  met  en  lumière  les  deux  figures  séduisantes  de  Thécla,  fille  de 
Wallenstein,  et  de  Max  Piccolomini,  «  jeune  héros  ignorant  le  mal  »  et  courant 
à  la  mort  lorsqu'il  est  convaincu  de  ce  qu'il  nomme  «  la  trahison  de  son  général 
bien-aimé  ». 

Le  troisième  est  plus  spécialement  consacré  au  développement  du  grand  et 
mystérieux  caractère  de  Wallenstein,  héros  qui  tombe  victime  de  la  fatalité. 

Aux  divers  personnages  et  aux  divers  sentiments  qui  les  animent  correspondent 
des  thèmes  caractéristiques  qui  se  combinent,  s'opposent  et  constituent  la  trame 
symphonique  de  l'ouvrage  :  tels,  principalement,  les  motifs  de  Max,  de  Thécla, 
de  la  guerre,  de  Wallenstein  et  de  1'  «  influence  mystérieuse  des  astres  »  qui  pèse 
sur  la  destinée  de  ce  grand  capitaine. 

Cette  trilogie  (op.  12),  dont  une  partie  (les  Piccolomini)  parut  aux  concerts 
Pasdeloup  dès  1875,  ne  fut  terminée  qu'en  1881.  Longtemps  mise  à  l'index  en 
Allemagne,  à, cause  du  Wallenstein  de  Cari  Reinecke,  elle  s'y  est  acclimatée  peu 
à  peu  ;  elle  a  été  exécutée  à  Berlin  par  l'orchestre  philharmonique  de  Kogel,  puis 
à  Carlsruhe,  sous  la  direction  de  Mottl,  et  à  Francfort,  au  concert  de  la  Muséums 
Gesellschaft,  sous  la  direction  du  compositeur.  Arthur  Nikisch  est  venu  l'inter- 
préter à  Paris,  après  que  Lamoureux  l'avait  déjà  produite",  et  le  premier,  au 
Cirque  d'Été.  La  dernière  audition   aux  Concerts  Colonne  date  du  12  décembre 

1897. 

Wallenstein  est  une  œuvre  de  jeunesse,  mais  de  pleine  maturité,  restée  forte  et 
intacte,  une  des  perles  de  la  musique  française  :  l'éclat  du  coloris,  la  richesse 
des  dessins  mélodiques  et  des  rythmes,  les  combinaisons  heureuses  et  imprévues 
de  timbres,  en  font  un  chef-d'œuvre. 

Au  même  concert  a  été  donnée  la  première  audition  de  l'Enfant,  de 
FI.  Taillade.  Le  sujet  est  tiré  des  Orientales  de  V.  Hugo  : 

Les  Turcs  ont  passé  là  ;  tout  est  ruine  et  deuil. 
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C'est  un  honnête  devoir  musical,  non  une  œuvre  d'inspiration  ;  un  travail 
fait  selon  les  «  bons  principes  »  de  l'Ecole,  non  une  composition  de  relief  sai- 
sissant, marquée  dune  empreinte  personnelle.  On  y  trouve  moins  des 
mélodies  véritables  qu'une  déclamation  lyrique  un  peu  grise,  une  mélopée  qui 
suit  le  texte,  non  sans  fidélité,  d'ailleurs,  ni  agrément. 

L'Ouverture  de  Fête,  deC.  Saint-Saëns,  a  été  réentendue  avec  le  plus  grand 
plaisir.  OEuvre  bien  ordonnée,  de  proportions  harmonieuses,  comme  baignée 
de  lumière.  Un  début  à  la  Meyerbeer  ;  puis  les  parties  s'associent  en  un  style 
fugué  ;  on  sent  passer  des  ondulations  de  vagues  et  des  souffles  marins  (n'ou- 
bUons  pas  que  nous  sommes  à  Monte-Carlo  !).  Enfin  Meyerbeer  reparaît,  pour 
conclure  avec  son  éclat  et  sa  netteté  rythmiques.  —M.  Gabriel  Pierné,  tou- 
jours très  aimé  du  public,  a  conduit  magistralement  aussi  Siegfried-Idyll, 
l'Or  du  Rhin  et  les  Maîtres  chauteurs,  chefs-d'œuvre  qui  n'ont  rien  perdu  de  leur 
éblouissant  éclat. 

L.   H. 


Le  Gérant  :     A.  Rebegq. 


Poitiers.  -  Société  française  d'Imprimerie 


LA 

REVUE     MUSICALE 

(Honorée  d'une  souscription  du  Ministère  de  l'instruction  publique.) 


N»  23  (dixième  annéei  !«'  Décembre  1910 


Simple  question. 

Ici  même,  à  plusieurs  reprises,  j'ai  émis  le  vœu  que  l'enseignement  de  la  com- 
position musicale,  au  Conservatoire,  eût  pour  base  l'analyse  des  chefs-d'œuvre, 
l'étude  des  «  textes  »,  comme  on  dit  ailleurs,  et  non  des  règles  abstraites  formu- 
lées dès  le  début  des  études. 

Dans  la  préfaced'une  «  Nouvelle  édition  des  œuvres  classiques  pour  piano  », 
je  lis,  sous  la  signature  de  M.  Gabriel  Fauré,  les  lignes  suivantes  : 

«  Dans  quelque  ordre  d'idée  qu'on  se  place  :  lettres,  sciences,  art,  une  éduca- 
tion qui  ne  serait  pas  basée  sur  l'étude  des  classiques  ne  saurait  être  ni  com- 
plète, ni  forte.  Connaître  la  littérature  moderne,  ou  la  peinture  moderne,  ou  la 
musique  moderne,  c'est  connaître  seulement  une  partie  —  et  non  les  origines  et 
le  développement  —  de  la  littérature,  ou  de  la  peinture,  ou  de  la  musique... 

«  Pour  bien  connaître  un  art,  quel  qu'il  soit,  il  ne  faut  donc  rien  ignorer  ni  de 
ses  origines,  ni  de  son  développement.  Ici  il  s'agit  de  musique  et,  tout  particulière- 
ment, de  musique  de  piano.  Aussi  ajouterai-je  que  s'î7  est  indispensable  pour  un 
compositeur  de  recourir  aux  exemples  que  peuvent  lui  fournir  les  productions  des 
maîtres  de  tous  les  temps  et  de  toutes  les  écoles,  il  est  également  indispensable  pour 
un  pianiste,  etc..  » 

On  ne  saurait  mieux  dire.  Il  faut  prendre  dabord  pour  «  exemples  »  les  œuvres 
des  Maîtres. 

Mais  s'il  en  est  ainsi,  et  si  ces  excellents  principes  sont  approuvés,  publique- 
ment affirmés,  précisément  par  le  Maître  éminent  qui  a  qualité  pour  les  faire 
passer  dans  le  domaine  pratique,  pourquoi  le  Conservatoire  suit-il  une  tout  autre 
méthode  ?  Pourquoi  ne  fait-on  pas  analyser  de  plus  près  aux  élèves  les  chefs- 
d'œuvre  du  contrepoint  que  nous  devons  à  un  Lassus»  à  un  Palestrina,  à  un 
Bach,  à  un  Haendel  )  Pourquoi,  dans  les  classes  de  composition,  la  base  du 
travail  n'est-elle  pas  l'analyse  des  sonates,  des  quatuors,  des  symphonies  de 
Beethoven  )  Y  aurait-il  par  hasard  des  «  principes  »  dont  tous  les  maîtres  recon- 
naissent la  justesse,  des^principes  sur  lesquels  tout  le  monde  est  d'accord,  mais 
qu'on  se  dispense  de  pratiquer,  et  qu'on  réserve,  selon  les  circonstances,  pour 
des  démonstrations  purement  oratoires  ? 

En  ce  cas,  la  musique  offrirait  de   fâcheuses  analogies  avec  la  politique... 

R.  M.  ! 
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Comme  tous  les  ans,  nous  publions  les  documents  officiels  qui  permettront  aux  lecteurs  de  se 
fjire  une  idée  exacte  de  la  situation  de  la  musique  en  France  :  théâtres  lyriques  subventionnés, 
concerts,  enseignement.  Ces  extraits  sont  tirés  du  Rapport  très  complet  fait  au  nom  de  la  Com- 
mission du  Budget,  pour  la  fixation  de  l'exercice  191 1,  par  M.  Paul  Boncour,  député. 

Nous  commençons  par  nos  deux  grands  théâtres  de  musique.  D'une  façon  générale,  les  subven- 
tions accordées  aux  théâires  se  répartissent  ainsi  : 

Soa.ooo  francs  à  l'Opéra  ;  300.000  francs  à  l'Opéra-Comique  ;  240.000  francs  à  la  Comédie- 
Française  ;  100.000  francs  à  l'Odéon.  Ils  constituent  des  sommes  peu  considérables  par  rapport 
aux  frais  sans  cesse  croissants  des    représentations  lliéâtrales. 

Une  étude  comparative  des  théâtres  étrangers  fait  constater  que  les  subventions  accordées  par 
d'autres  pays  atteignent  des  chiffres  sensiblement  plus  élevés.  L'Opéra  de  Berlin  est  doté  d'une 
subvention  annuelle  de  i .  125.000  fr.  ,  sans  préjudice  des  autres  théâtres  d'Allemagne  qui  touchent 
également  des  sommes  importantes  (i)  ;  de  même  en  Russie,  de  même  en  Autriche.  Vienne 
reçoit  630-000  francs  et  Prague  378. 000  francs  ;  récemment  on  annonçait  que  l'Opéra  de  Vienne 
avait  un  déficit  de  plusieurs  millions  sans  que  personne  songeât  à  s'en  étonner.  La  vérité  est 
qu'à  l'étranger,  notamment  pour  les  grandes  scènes  lyriques,  le  chiffre  lui-même  de  la  subven- 
tion est  assez  indifférent,  parce  que  le  déficit  est  comblé  presque  normalement  sur  les  fonds 
particuliers  des  cassettes  impériales  ou  royales. 

Il  est  permis  de  se  demander  si  le  jour  où  une  conception  plus  démocratique  de  l'impôt  aura 
augmenté  les  ressources  dont  dispose  la  nation,  la  question  ne  se  posera  pas  de  savoir  s'il  n'y  a 
pas  lieu  d'envisager  une  augmentation  des  subventions  théâtrales,  et  si  le  rôle  de  généreux  mé- 
cène que,  dans  les  pays  monarchiques,  s'est  attribué  le  souverain,  ne  devrait  pas  être  complète- 
ment rempli,  en  République,  par  la  Nation  elle-même.  Mais  les  ressources  de  nos  budgets,  en 
dehors  des  dépenses  inévitables,  dotent  trop  petitement  sa  liste  civile  pour  qu'elle  puisse  songer 
d'ici  longtemps  à  ces  heureuses  prodigalités.  Cela  viendra,  nous  y  comptons  bien.  Pour  l'ins- 
tant, de  tels  projets  ne  sont  encore  que  des  ambitions  lointaines.  D'ici  là,  ce  sera  peut-être  dans 
une  légère  augmentation  des  places  de  luxe  que  nous  devrons  chercher  à  la  fois  le  remède  à  la 
crise  très  réelle  que  traversent  nos  scènes  lyriques,  et  la  contre-partie  des  sacrifices  nouveaux 
qu'imposerait  aux  scènes  subventionnées  la  part'plus  grande  que  nous  voudrions  voir  attri- 
buée à  l'art  populaire. 

Il  faut  ajouter,  d'ailleurs,  que  la  subvention  annuelle  et  régulière  de  800  000  francs  à  l'Opéra, 
de  300.000  francs  à  l'Opéra-Comique,  de  240.000  francs  à  la  Comédie-Française  et  de  100.000 
francs  à  l'Odéon  ne  constitue  qu'une  partie  de  laide  prêtée  par  l'Etat  à  ces  théâtres.  Pour  en  juger 
le  montant  exact,  il  faut  faire  entrer  en  ligne  de  compte  : 

1°  Les  immeubles  mis  à  leur  disposition  et  les  loyers  considérables  qui  leur  sont  ainsi  épargnés; 
2°  Les    frais    d'entretien,  les    grosses   réparations   et  les  reconstructions  dont    l'imponance  est 
témoignée  par  la  part  qui  revient  chaque  année   aux  théâtres  subventionnés  sur  les  chapitres    50 
et  51  du  budget  des  Beaux-Arts,  sans  compter  les  chapitres  spéciaux  qui  leur  sont  très  fréquem- 
ment ouverts. 

I.  —  OPÉRA 

...  Une  excellente  coutume  commence  de  s'établir  et  tend  à  resserrer  les 
rapports  de  l'État  et  des  scènes  subventionnées  :  elle  consiste  à  faire  vérifier 
chaque  année  l'administration  de  ces  scènes  par  un  inspecteur  des  finances. 
C'est  ce  qu'on  a  fait  cette  année  pour  la  gestion  de  l'Opéra. 

Le  rapporteur  a  pris  connaissance  de  ce  travail.  Il  en  retient  que,  si  les 
résultats  de  l'exploitation  laissent  beaucoup  à  désirer,  par  suite  des  charges 
considérables  qui   pèsent    sur  l'Opéra  et   ainsi    qu'en  témoignent    les  chiffres 

(i)  L'Opéra  de  Dresde  reçoit  630.000  francs  et  l'orchestre  est  payé  en  plus. 
Celui  de  Munich,  3  i  2.500  francs. 
Celui  de  Wiesbaden,  500.000  francs. 
Celui  de  Stuitgard,  315.000  francs. 
Celui  de  Carisruhe,  375.000  francs. 
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des  recettes  et  des  dépenses,  en  revanche,  du   foinl  de  vue  des  inlciâts  de  l'Ét.il, 
«  la  situation  tinancièie   est  très  satisfaisante  ». 

Au  31   décembre   iijûq,  le  passiTexi^ible  comprenait  : 

j°  Créance  Messager  et  l^ijussan i35.ooo 

2"  Retenues  diverses 3oo  c)0 

—  '-427  90  / 

—  I  I     »  3.'J53  5o 

—  40     »    \ 

—  1 .872  70  , 

3"  Appointements  à  payer fjG  486  60 

4"  Factures  à  payer. 84.324  75 

5°  Cautionnements 8.5oo    » 

6<'  Intérêts  à  régler 78.097     » 

70  Créditeurs  divers ,     .     .     ,     .  i2.oi5  20 

Total.     .     .    • 418.077  or 


En  regard,  l'actif  liquide  se  constituait  de  : 

1"  Caisse 12.078  25 

20  Reliquat  de  la  subvention 66.666  85 

30  Compte  de  banques 392.723   11 

40  Provisions  et  avances 3.12740 

Total 474-59^  6i 


La  Société  se  trouvait  donc  à  même  de  faire  face  à  toutes  les  éventualités. 

Le  rapport  ajoute  :  «  Les  bilans  sont  la  reproduction  fidèle  des  balances  de 
fin  d'année. 

«  Les  divers  postes  de  l'actif  paraissent  d'une  réalisation  certaine.  On  ne  sau- 
rait prévoir  de  mécomptes  que  sur  les  marchandises  générales.  Ces  matières 
premières  subiraient  vraisemblablement  quelque  dépréciation  si  elles  étaient 
reprises  «  à  dire  d'experts  »,  ainsi  que  le  prévoit  l'article  gi  du  cahier  des 
charges.  Il  faut  toutefois  observer  qu'elles  représentent  un  chiffre  très  faible  par 
rapport  à  l'ensemble  des  valeurs  :  58  678  francs  33  en  1908,  45.559  fr.  73 
en  190g.  » 

Voici  maintenant  la  balance  des  profits  et  pertes.  Elle  se  soldait  en  1908  par 
un  déficit  de  640.614  fr.  57  ;  en  1909  par  un  déficit  de  143.826  fr.  56,  et  pour  les 
cinq  premiers  mois  de  1910  par  un  déficit  de  127.505  fr.  51. 

Mais  il  faut  noter  que  l'exercice  19 ro  promettait  mieux  grâce  aux  succès 
lucratifs  de  la  Fête  chez  Thérèse  et  de  Salomé,  si  les  inondations  de  la  fin  de 
janvier  n'avaient  pas  interrompu  pendant  plusieurs  semaines  la  vie  mondaine 
de  Paris  (607.118  fr.  57  de  recettes  du  i^'"  janvier  au  31  mars  1910,  contre 
719.127  fr,  36  ;  différence  en  moins  :  1 12.608  fr,  79). 

Cependant,  même  sans  cet  événement  exceptionnel,  il  est  certain  que  cette 
année  encore,  bien  que  sensiblement  moins  élevé,  le  déficit  eût  existé.  Cela 
découle  de  la  comparaison  des  recettes  et  des  dépenses.  En  divisant  le  chiffre 
total  des  dépenses  qui  pèsent  sur  l'Opéra  par  le  nombre  des  représentations, 
on  arrive  à  la  moyenne  inquiétante  de  16.  loi  francs  de  frais  par  représentation. 
On  voit  quel  chiffre  de  recettes  il  faudrait  atteindre  pour   réaliser  des  bénéfices. 
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En  se  reportant  aux  tableaux  où  figurent  les  recettes  de  chaque  oeuvre  repré- 
sentée, on  constate  qu'en  fait  bien  peu  l'ont  atteinte. 

La  moyenne  générale  par  représentation  a  été  cette  année  de  15.281  fr.  29. 
L'année  dernière,  où  il  n'y  avait  pas  eu  d'interruption,  elle  avait  été  de 
16.140  fr.  45 . 

Pour  apprécier  avec  équité  cette  situation,  il  convient  de  rappeler  que  l'Opéra, 
qui  n'est  jamais  arrivé  qu'à  équilibrer  son  biidget  (i),  a  vu  ses  dépenses  aug- 
menter dans  les  proportions  suivantes,  résultant  des  clauses  nouvelles  du 
cahier  des  charges  ou  des  dispositions  statutaires  de  la  nouvelle  direction  : 


Privilège, 


Intérêts 
Direction, 


Chœurs.  . 
Costumes  . 
Orchestre  . 
Machinistes 
Réparations 


So.ooo  fr. 
6.000  » 
/lo.ooo  » 
So.ooo  y> 
27.000     » 


i33 

000 

fr. 

40 
56 

000 
000 

fr. 
» 

96. 

000 

fr. 

En  plus 

Soit  une  différence  en  plus  de  229.000  francs. 


i33.ooo  fr. 


96.000    » 
229.000  fr. 


Pour  compenser  cette  majoration  de  dépenses,  il  fallait  par  conséquent  aux 
nouveaux  directeurs  une  majoration  équivalente  de  recettes.  Ils  la  réalisent 
presque  sur  la  location  :  leurs  bureaux  perçoivent  i. 815. 500  francs  en  1908  et 
1.81 5 .900  francs  en  1909,  tandis  que,  dit  le  rapport  de  l'inspecteur  des  finances, 
la  moyenne  de  M.  Gailhard  ne  dépassait  pas  1.600.000  francs.  Mais  cet  excé- 
dent de  200.000  francs  est  presque  entièrement  amorti  par  la  diminution 
continue  des  abonnements.  Sous  M.  Gailhard,  la  moyenne  de  ceux-ci  était  de 
1.400.000  francs  ;  leur  chiffre  est  tombé  à  1.260.000  francs  en  1908  et  à 
1.250.000  francs  en  190g. 

Œuvres  du  «  Répertoire  »  de  l'Opéra. 


Faust. 

Samson  et  Dalila. 

Aida. 

Rigoletto. 

Tannhâuser. 

Lohengrin. 

Armide.  (Reprise.) 

Sigurd. 

Roméo  et  Juliette. 

La  Valkyrie. 


Thaïs. 

Siegfried. 

Hamlet. 

Henri  VIII.  (Reprise.) 

Tristan  et  Isolde. 

Les  Huguenots. 

Guillaume  Tell. 

Salammbô, 

Le  Crépuscule  des  Dieux. 


({)  D'après  le  rapport  de  l'inspection  des  finances,  sous  le  dernier  septennat  de  M.  Gailhard, 
la  recette  moyenne  a  été  de  3.733.000  francs,  la  dépense  moyenne  de  3.725.000  francs,  soit  un 
excédent  de  8.000  francs  par  an. 
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OUVRAGES  NOUVEAUX  RKI'RKSENTES  A  L  OPERA 

14  janvier  1909  .  .  Monna  Vanna.  —  Opéra  en  4  actes  ;  musique  de  II.  Février  ; 
livret  de  Maetterlinck  ;  décors  de  Rochette  et  Landrin.  — 
Interprètes  :  Ml'c  Bréval  ;  MAI.  Muratore,  Delmas,  Marcoux, 
Cerdan,  Nansen,  Triadou,  Gonguet. 

5  février  1909.  .  .  Javotte.  —  Ballet  en  i  acte  et  3  tableaux  ;  musique  de  Saint- 
Saëns  ;  livret  de  Catulle  Mendès  ;  décors  de  Rochette  et  Lan- 
drin. —  Danse  :  M>"cs  Zambelii,  Sirède,  Couat,  Johnson, 
Urban  ;  M.  Staats, 

5  mai  1909.    .     .     .  Bacchns.  —  Opéra  en  4  actes  et  7  tableaux  ;   musique  de  Mas- 

senet  ;  livret  de  Catulle  Mendès  ;  décors  de  Amable,  Rochette 
et  Landrin,  Mouveau  et  Demoget.  —  Interprètes  :  M"""*  Bré- 
val, LucyArbell,  Laute  Brun,  Brille,  Parny  ;  MM.  Muratore, 
Gresse,  Duclos,  Nansen,  Triadou,  Cerdan,  de  Max. 

17  novembre  1909.  L'Or  du  Rhin.  —  Opéra  en  i  acte  et  4  tableaux  de  Richard 
Wagner  ;  décors  de  Belluot,  Mouveau  et  Demoget.  —  Inter- 
prètes :  M'iics  Demougeot,  Campredon,  Charbonnel,  Y.  Gall, 
Lapeyrette,  Laute  Brun;  MM.  Van  Dick,  Delmas,  Duclos, 
Noté,  Gresse,  Journet,  Nansen,  Fabert. 

16  février  1910  .  .  La  Foret.  —  Drame  lyrique,  en  2  actes  ;  musique  de  Savard  ; 
poème  de  Laurent  Tailhade  ;  décors  de  Mouveau  et  Demoget. 
—  Interprètes  :  M"ios  Grandjean,  Lapeyrette,  Laute  Brun, 
Campredon,  Kaiser,  Carlyle,  Mancini  ;  M.  Delmas. 

16  février  1910  .  .  La  Féteche:^  Thérèse.—  Ballet  en  2  actes  ;  musique  de  Reynaldo 
Hahn  ;  livret  de  Catulle  Mendès  ;  décors  de  Rochette  et 
Landrin.  —  Danse  :  M'^^"  Zambelii,  A.  Boni,  Meunier, 
Jonhson,  Urban,  Piron,  de  Morena,  Sirède,  G.  Couat,  Lau- 
gier,  Even. 

6  mai  1910.    .     .     .  Salomé.  —   Drame  musical  en   i  acte  ;    musique    de    Richard 

Strauss  ;  poème  d'Oscar  Wilde  ;  décors  de  Rochette  et  Lan- 
drin. —  Interprètes  :  M'"^^  Mary  Garden,  Le  Senne,  Bailac  ; 
MM.  Muratore,  Dufranne,  Dubois,  Fabert,  Nansen,  Varelly, 
Gonguet,  Delpouget,  Lequien,  Ezanno,  Cerdan,  Revol,  Ber- 
nard, Delrieu. 
10  juin  1910  .  .  .  La  Damnation  de  Faust.  —  Légende  dramatique  en  5  actes  et 
10  tableaux;  musique  de  H.  Berlioz,  adaptée  à  la  scène  par 
Raoul  Gunsbourg  ;  décors  de  Rochette  et  Landrin,  Mouveau 
et  Demoget.  —  Interprètes  :  Mme  Grandjean;  MM.  Franz, 
Renaud,  Cerdan,  Gonguet,  Revol,  Varelly,  Rey,  Ezanno, 
Chappelon. 


Représentations  du  le»'  janvier  au  30  septembre  1910. 


Ouvrages. 

Salomé  (R.  Strauss) 

Monna  Vanna  (H.  Février).     . 
Faust  (Gounod)  ...... 

Armide  (Gluck) 

La  Damnation  de  Faust  (Berlioz) 

Sigurd   (E.    Reyer) 

Samson  et  Dalila  (C  Saint-Saëns) 
Tannhàuser  (R.  Wagner)      .     . 


Nombre 

Moyenne 

Recettes 

de  représen- 

de recette  par 

totales. 

tations. 

ouvrage. 

fr.         c. 

fr.       c. 

335.148  34 

16 

20.946  77 

34.590  37 

2 

17.295    18 

292.585  45 

17 

17.210  91 

33.748  96 

2 

16.S74  48 

148.796  97 

9 

I  6.532  99 

48.843   76 

3 

16.281   25 

207.846  08 

i3 

15.988  16 

107.180  48 

7 

i5.3o7  21 
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Rigoletto  (Verdi) 

Salammbô  (E.    Reyer).     . 
Roméo  et  Juliette  (Gounod) 
Lohengrin   (R.    Wagner). 
Les  Huguenots  (Meyerbeer) 
L'Or  du  Rhin  (R.   Wagner) 
Thaïs  (Massenet)     .     . 
La  Valkyrie  (R.  Wagner 
Aïda  (Verdi)   .... 
La  Forêt   (Savard).     . 


Total  général. 
Moyenne  générale  par  représentation 


177.340  33 
55.143  i3 
145.335  44 
143.830  10 
64.668  62 
50.424  25 
50.045  64 
72.528  90 
58.295  53 
67.1S5  01 

2.093.537  36 


12 

4 
1 1 
1 1 

5 
4 
4 
6 
5 
6 


14.778  36 
13.785  78 

l3.2I2    3l 

13.075  46 
12.933  72 
12.606  06 
12.5  1 1  41 
12.088  i5 
11.659  'o 
1 1.197  5o 


15.281  29 


Les  deux  faits  saillants  qui  rassortent  de  ce  tableau  sont  ;  1°  le  déficit  ;  2°  le  succès  de  l'œuvre 
de  IW.  Richard  Strauss. 


Désignation. 


Administration  .     .     . 

Scène 

Chant 

Danse   ...... 

Chœurs 

Ballet 

Orchestre 

Contrôle  et  Bâtiment. 

Costumes 

Machinistes  .... 

Figuration 

Direction 

Affichage  

Lutherie  et  copie    de 

sique 

Décors  et  entretien.  . 


Opéra.  —  Budget  de  1910. 

Dépenses.  Désignation.  Dépenses. 

francs.  francs. 

70.810  Costumes  et  entretien.   .     .  110.000 

122.000  Accessoires  et  entretien.     .  i5.ooo 

806.000  Bâtiment  et  mobilier.     .     .  i36.ooo 

224.000  Police  et  sûreté.     .....  62.5oo 

241 .000        Indigents 285.000 

i52.ooo        Auteurs 265.000 

437.000         Chauffage 5o.ooo 

44.000         Eclairage 275.000 

187.000  Assurances      et     contribu- 

3io.ooo            tions 52. 000 

3o.ooo  Dépenses  diverses  ....  io5.ooo 

96.000  Habillement  des  employés.  4.000 

18.000        Frais  de  bureaux 5. 000 

1-  Caisse  des  retraites.    .     .     .  20.000 

40.000  

70.000  Total  des  dépenses.     .  4.232  3io 

fr. 


Dépenses 4.232.3  10 

Recettes. 
Subvention 800.000  fr. 

Recettes  diverses  : 

102.000  fr.  ) 

140.000  »  ,     373.000  )) 

I  3  i.ooo     »  ,' 


Forfaits  et  galas.  .  . 
Droit  des  pauvres.  .  . 
Représentations  russes. 


1,173.000     » 


Pour  190  représentations  .     . 
Moyenne  de  frais  par  représentation 


3.o59.3io 
190 


3.059.310  fr. 
16. 101  fr. 


II.   -   OPÉRA-COMIQUE 

Nous  ne  disposons  pas  pour  les  autres  scènes  subventionnées  du  document 
officiel  que  nous  venons  d'analyser  pour  l'Opéra.  C'est  de  l'obligeance  même 
des  directeurs  que  nous  avons  dû  solliciter  les  documents  que  nous  analysons 
ici,  et  qui   figurent   aux  annexes.  Nous  saisissons    cette  occasion  pour   attirer 
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l'attention  du  public  sur  tous  les  inconvénients  que  pourrait  présenter  un  tel 
procédé  et  exprimer  le  souhait  que  l'Administration  des  Beaux-Arts  veuille  bien 
dorénavant  assurer  elle-même  cette  mesure  de  contrôle  nécessaire  et  vérifier  les 
chiffres  sur  lesquels  les  Commissions  du  budget  doivent  établir  leur  opinion. 
Les  Rapporteurs  n'ont  eu  qu'à  se  louer  de  l'empressement  mis  parles  directeurs 
à  donner  satisfaction  à  leurs  demandes  réitérées,  et  les  en  ont  remerciés.  Il 
pourrait  arriver  qu'il  n'en  soit  pas  toujours  ainsi,  et  le  Sous-Secrétariat  des 
Beaux-Arts  comprendra  certainement  l'avantage  qu'il  y  aurait  à  ne  pas  attendre 
des  Administrations  contrôlées  les  éléments  nécessaires  au  contrôle  dont  elles 
sont  l'objet. 

Voici    le  tableau  des  dépenses  et  des  recettes  de  l'Opéra-Comique  pour   la 
saison    igog-igio  : 

Recettes. 


Recettes  soirées    . 
—         matinées. 


fr.      c. 

2. 181. 643   5o    (Abonnements  compris) 
316.706     » 


Total  en  353  représentations.       2  498.430  5o    Moyenne  des   recettes    par  représen- 
tation :  7.077  fr.  73. 

Subvention 3oo.ooo     » 

Loyers,  redevances  ....  33.698  3o 

Intérêts  des  fonds  placés   .     .  ii.5i3  5j 

Total  général.      .     .     .       2.843.651   3i    Moyenne  par  représent.  :  8. o5  5  fr.  35. 


Frais  d'exploitation  (en 
douze  mois,  frais  de  fermeture 
compris) 


Dépenses. 

fr.       c. 


2.273.678  85    Moyenne  par  représent.  :  6.441  fr.  01. 

(Nota  :  On  a  confondu  dans  les  frais 
les  soirées  et  les  matinées.  Celles-ci 
ne  coûtent  pas  aussi  cher  que  les  soi- 
rées, les  frais  de  soirée  dépassent  donc 
le  chiffre  indiqué  comme  moyenne 
générale.) 

Droits  d'auteur 290.847  25 

Pauvres     (au     compte     du 
théâtre) 112.727   3o 

Total ,     .       2.677.253  40    Moyenne  de  frais  comprenant  auteurs 

et  pauvres  :  7.584  fr.  3o. 
Matériel  (décors,  costumes)  : 
Payé  dans  l'année    ou  res- 
tant à  payer 187. 66S  ^b 

Total  des  dépenses.      .       2.864.922   i5 
En  déduisant  les  receltes   .       2,843.65r   3i 

il  y  aurait  en  fin  de  compte  un 

déficit  de 21.270  84 


Nous  avons  demandé  à  M.  Carré  comment   il  se  faisait  qu'un  déficit  subsistât 
dans  un  théâtre  où  la  moyenne  des  recettes  était  excellente,  et  malgré  l'augmen- 
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tation  indirecte  du  prix  des  places,  qui  résulte  du  payement  du  droit  des  pauvres 
par  le  public,  et  qui  a  commencé  à  jouer  au  cours  de  cette  saison   1909-1910  (i). 

Voici  les  considérations  qu'il  nous  a  fait  valoir  et  les  chiffres  qu'il  nous  a 
donnés. 

Les  frais  d'une  représentation  à  l'Opéra-Comique  n'étaient  que  de  4.000  à 
^.000  francs  il  y  avingt  ans.  Ils  atteignent  aujourd'hui  6.700  francs^  sans  compter 
les  pauvres,  les  auteurs  et  les  dépenses  affectées  à  la  mise  en  scène  (décors, 
costumes,  etc.). 

Cette  augmentation  provient  de  la  surélévation  de  salaire  accordée  progres- 
sivement au  personnel  : 

Aux  artistes,  pour  combattre  la  surenchère  qui  leur  est  proposée  par  l'Opéra, 
par  les  théâtres  de  l'étranger  ou  même  de  la  province,  où  les  grands  théâtres 
sont  plus  richement  subventionnés  que  l'Opéra-Comique  et  tenus  à  moins  d'obli- 
gations ; 

Aux  choristes,  musiciens,  ouvriers  de  la  scène,  qui  ont  vu  leurs  traitements 
s'élever  dans  les  proportions  suivantes  ; 

Cltorislcs.  . 

1887-1888  (direction  Paravey) iir.261   65 

1896-1897  (direction  Carvalho) .  130.129     » 

1899-1900  (direction  Carré).     . •  i58.ii8  5o 

1906-1907                — 197.603  5o 

1908-1909                — .  241.060   i3 

Un  choriste,,  lorsque  M.  Carré  prit,  en  1898,  la  direction  de  l'Opéra-Comique, 
ne  gagnait  que  120  francs  par  mois.  Ils  ont  aujourd'hui  des  appointements  qui 
vont,  selon  leur  ancienneté,  jusqu'à  200  francs  et  davantage. 

Musiciens. 

1887-1888  (direction  Paravey) 172.829  65 

1896-1S97  (direction  Carvalho) 2o5.ooi     » 

1899-1900  (direction  Carré) 267.888  20 

1906-1907  —  168.164  65 

1908-1909  —  305.728  55 

B.illet. 

1887-1888  (direction  Paravey) 26.355  70 

1896-1897  (direction  Carvalho).   ........  28.890   5o 

1899-1900  (direction  Carré). 79-877  5o 

1906-1907  —  5 1.681   65 

1908-1909  —  62.040  85 

Entre  outre,  le  ballet  a  été  augmenté  comme  nombre. 

Personnel  de  scène. 

1887-1888  (direction  Paravey) 31.486   35 

1896-1897  (direction  Carvalho) 44.780     » 

1899-1900  (direction  Carré) 45.i3o  5o 

1906-1907                —              55.200   i5 

1908-1909                — 72.275     )) 

(i)  Le  droit  des  pauvres  fut  perçu,  selon  le  nouveau  mode,  à  l'Opéra-Comique,  à  partir  de 
novembre  1907. 
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Machinistes. 

1S87-1888  (direction    Paravcy) 66.459  20 

189G1897  (direction  Carvalho) 53.984  20 

1899-1900  (direction  Carré) 81.908  55 

1Q06-1907               —                107.824  65 

J908-1909               —                 110.419  80 

Habilleurs,  personnel  des  magasins,  ateliers. 

I  887-1888  (direction    Paravey) 39. 980  75 

1896-1897  (direction  Carvalho) 53.711   95 

1899-1900  (direction  Carré). 70.380  ôo 

1906-Î907              —                76-49'2  25 

1908-1909              —                89.763  3o 

L'augmentation  totale  du  personnel  (sans  y  comprendre  les  artistes)  a  été, 
depuis  vingt  et  un  ans,  de  429.637  fr.  20  par  an. 

L'augmentation  du  budget  de  la  troupe  a  été,  pour  les  raisons  indiquées  plus 
haut,  de  240.000  francs,  ce  qui  porte  à  670.000  francs,  chiffre  rond,  l'augmenta- 
tion annuelle  totale  du  personnel  employé  par  TOpéra-Comique. 

«  En  y  ajoutant  aussi,  dit  M.  Albert  Carré,  les  dépenses  plus  grandes  engagées 
par  une  direction  soucieuse  de'  ne  présenter  les  œuvres  qu'avec  une  mise  en 
scène  digne  d'un  grand  théâtre  national,  avec  l'augmentation  des  frais  de  chauf- 
fage, d'entretien  du  matériel,  le  prix  croissant  des  impôts,  des  primes  d'assu- 
rances, et  ce  que,  pauvres  et  auteurs,  touchent  en  plus  en  raison  de  l'augmenta- 
tion des  recettes,  on  atteint  à  bien  près  d'un  million  comme  augmentation  des 
frais  d'aujourd'hui  comparés  à  ceux  de  1887-1888.  » 

Etat  récapitulatif  des  représentations  de  l'Opéra-Comique, 
du  l"'  septembre  1909  au  2  juillet  1910  inclus. 


Nombre 

de 

représentations. 


La  Flûte  enchantée.  .....  20 

La  Tosca 3o 

La  Vie  de  Bohème 12 

Aphrodite 3 

Mignon 10 

Lakmé 9 

Manon 42 

Werther 38 

Sapho 3 

Orphée.    .     .     < 4 

Louise 3 

Mireille.  . 7 

Carmen 40 

Le  Roi  d'Ys 2^ 

Chiqiiito .  II 

Le  Chemineau 7 

La  Traviata 4 

Af'ne  Butterfly 8 

Myrtil 8 


Recettes 
totales. 

fr.    c. 

147.821  5o 

249.981  5o 

70.830  5o 

18.909'  » 

45.805  » 

40.093  » 

315.596  » 

275.731  » 

20.713  5o 

15.693  » 

21.372  5o 

34.526  5o 

311.344  » 

203.148 

79.187 

52.853 

18.971 

68.495 

51.729  5o 


Moyenne. 

fr.   c. 

7.391  07 
8.332  71 

5.903  29 
6.3o3  » 
4.580  5o 
4.454  jj 
7.514  19 
7.256  08 

6.904  5o 
3.923  2  5 
7.124  16 
4.646  64 
7.7S3  60 
7.255  28 
7.198  86 
7.550  42 
4.742  75 
8.56i  S7 
6.466  16 
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Phryné .  7  60. 255   5o  8.607  92 

Le  Jongleur  de  Notre-Dame.     .  4  18. 586  5o  4.646  62 

La  Reine  Fiammette 9  70.821   5o  7.813  5o 

Leone 8  44.868  5o  5. 608  56 

Le  Barbier  de  Séville    .     .     .     .  1  3.979     »  3.979     >^ 

Ariane  et  Barbe  bleue 10  70.967  5o  7.096  75 

Le  Mariage  de  Télémaque.     .     .  19  141.475  5o  7-45i   33 

On  ne  badine  -pas  avec  ramoiir,  8  47.075   5o  5.884  43 

353  2.498.439  5o 

Moyenne  par  représentation  :  7-077  73 

Il  convient  de  remarquer  que  certaines  œuvres  covnme'  Mignon,  Lakmé,  qui  réa- 
lisent des  moyennes  de  recettes  inférieures  à  cinq  mille  francs,  ont  été  ordinaire- 
ment réservées  aux  soirées  populaires  à  prix  réduits  du  lundi,  et  que  d'autres  œuvres 
ont  des  moyennes  de  recettes  diminuées  pour  cette  même  raison...  C'est  le  cas  de  la 
Vie  de  Bohème,  qui  fut  jouée  aux  représentcvtions  à  plein  tarif  et  en  soirées  popu- 
laires. 


Dans  la  suite  de  son  rappoit,  M.  Paul  Boncour  s'associe  à  la  récente  protestation  d'un  groupe 
de  compositeurs  français  contre  Tenvaliissement  des  œuvres  étrangères,  et,  en  particulier,  des 
opéras  italiens  : 

«  Depuis  1899,  M.  Puccini  a  eu  386  représenlations  environ,  et  M.  Mascagni,  191.  C'est  peut- 
être  un  peu  trop.  » 

M.  Boncour  fait  siennes  les  observations  récemment  présentées  dans  le  Temps  par  M.  Pierre 
Lalo  : 

«  La  moyenne  des  représentations  italiennes  a  été  de  7.041   francs. 

La  moyenne  des  représentations  classiques  a  été  de  7.601  francs. 
■  Poursuivons  la  comparaison  :  elle  est  d'autant  plus  significative  qu'on  peut  relever    les  coïnci- 
dences suivantes  : 

Fidelio  et  la  Vie  de  Bohème  ont  été  joués  en  même  temps.  Les  douze  premières  représentations 
de  Fidelio  ont  accusé  une  moyenne  de  7.743  francs.  Les  douze  premières  de  la  Vie  de  Bohème 
n'ont  donné  que  6.8û8  francs. 

La  Tosca  et  Iphigénie  ont  été  jouées  à  la  même  époque.  Les  quatorze  premières  représenta- 
tions de  là  Tosca  ont  donné  une  moyenne  de  6.999  francs.  Les  quatorze  premières  d'Iphigénie 
une  moyenne  de  8.941  francs. 

Même  observation  pour  M«"^  Butterfly  et  pour  la  Fli'ite  enchantée,  dont  les  premières  représen- 
tations alternent.  Les  vingt-deux  premières  représentations  deM™^  Butterfly  donnent  une  moyenne 
de  8.253  francs.  Les  vingt-deux  premières  représentations  de  la  Fh'ite  encliantée  révèlent  une 
moyenne  de  8  433  francs  par  représentation. 

N'est-il  pas  vrai  que  de  tels  résultats  doivent  encourager  les  directeurs  à'remettre  à  la  scène  les 
belles  œuvres  du  répertoire  classique  ?  Lorsqu'elles  y  sont  mises  avec  le  soin  nécessaire,  elles 
font  de  l'ai'gent,  et  les  intérêts  pécuniaires  sont  ici  d'accoid  avec  l'honneur  de  nos  scènes  sub- 
ventionnées. » 

A  propos  de  la  décoration  au  théâtre,  et  spécialement  du  ballet,  M.  Paul  Boncour  fait  les  très 
justes  observations  suivantes  : 

Les  Russes  ne  furent  pas  les  seuls  à  nous  donner  l'exeinple  d'une  renaissance 
de  l'art  décoratif  théâtral.  En  ce  moment  même  les  artistes  de  A4unich  expo- 
sent au  Salon  d'Autoinne  un  petit  théâtre  en  i^éduction,  oii  ils  ont  appliquéavec 
bonheur  de  nouveaux  procédés  etnployés  déjà  dans  plusieurs  théâtres  d'Allema- 
g-ne  et  que  nous  avons  pu  voir  à  TOEuvre,  il  y  a  deux  ans.  On  sait  les  princi- 
pales données  de  ce  décor  simplifié:  emploi  des  masses  taillées  à  grands  pans, 
couleurs  crues  juxtaposées,  usage  parfois  immodéré  des  lignes  et  des  formes 
géométriques.  Ce  style,  qu'ils  ont  employé  dans  le  mobilier  d'une  manière  un 
peu  indiscrète  et  lourde,  est  du  meilleur  effet  dans  la  décoration  théâtrale.  Grâce 
à  lui,  le  décor  n'est  pas  feiméci  nous  donne  l'impression  du  vide  et  de  l'infini. 
Les  choses  y  sonisu;^ gérées  comme  il  convient  pour  le  théâtre,  jamais   modelées 
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ni  réalisées  dans  le  sens  du  trompe-l'œil,  où  s'attardent  trop  nos  décorateurs. 
Nous  souhaitons  que  ces  initiatives  de  Ictrangcr  soient  reprises  en  France,  où 
nos  metteurs  en  scène  y  ajouteront  leurs  qualités  traditionnelles  :  l'élégance  et  la 
distinction.  Déjà  on  nous  promet,  au  théâtre  des  Arts,  avec  des  artistes  aussi 
raffinés  que  Maurice  Denis,  René  Picot,  aussi  puissants  que  José-Maria  Sert,  un 
décor  nouveau  où  se  révélerait  notre  style  propre. 

Toutefois,  gardons-nous  d'un  engouement  irraisonné.  Ce  qui  convient  à  un 
ballet  et  à  de  grands  ensembles  peut  ne  pas  convenir  à  une  pièce  où  se  déroule 
une  intrigue  et  qui  exige  une  «  atmosphère  »,  et  peut  être  est-on  un  peu  trop 
porté,  en  ce  moment,  à  s'e.xagérer,  dans  le  monde  du  théâtre,  l'enseignement  des 
ballets  russes.  On  aura  beau  faire  :  une  toile  de  fond,  quelques  touches  de  cou- 
leur, ne  remplaceront  pas,  pour  créer  une  intimité,  des  meubles,  des  bibelots, 
fussent-ils  en  toc,  des  tentures,  fussent-elles  bon  marché.  La  simplification 
ne  peut  être  excessive  et  par  conséquent  les  fi'aisne  peuvent  être  tellement  ré- 
duits. 

Néanmoins,  nous  accordons  bien  volontiers  qu  il  y  a  eu  dans  les  ballets  russes 
des  indications  extrêmement  intéressantes  pour  la  simplification  des  décors,  et 
que  tous  nos  directeurs  feront  bien  de  s'en  inspirer.  Encore  une  fois,  c'est  une 
question  de  mesure,  de  tact  et  de  goût. 

Sous  cette  réserve,  nous  disons  :  faire  servir  aux  chefs-d'œuvre  du  passé,  à 
la  tradition  classique,  toute  la  technique  moderne  du  théâtre,  sa  mise  en  scène 
animée,  l'atmosphère  de  ses  décors,  son  jeu  plus  direct,  son  besoin  d'exactitude, 
sa  passion  de  mouvement  et  de  vie,  concilier  tout  cela  avec  le  respect  et  la  pensée 
de  leurs  auteurs  :  accorder  le  style  et  la  couleur,  le  progrès  et  la  tradition  ..  c'est 
presque  un  problème  de  gouvernement,  c'est  en  tous  cas  celui  que  doivent  résou- 
dre à  l'heure  actuelle  nos  scènes  subventionnées. 

Il  l'est  sur  quelques-unes  ;  il  l'est  à  l'Odéon,  il  l'est  à  l'Opéra-Comique  ; 
rOpéra  s'y  efforce  sans  y  réussir  ;  à  la  Comédie-Française  on  ne  paraît  pas  s'en 
soucier. 

III.  —  CONSERVATOIRE 

La  question  la  plus  grave  qui  se  pose  cette  année  à  propos  de  ce  chapitre  est 
celle  de  l'installation  du  Conservatoire  dans  ses  nouveaux  locaux.  On  se  rappelle, 
en  effet,  que  la  Chambre  avait  voté  sur  les  budgets  de  1909  et  191  o  des  som- 
mes destinées  à  opérer  un  transfert,  qu'au  nom  de  ses  différentes  Commissions 
du  budget  tous  les  Rapporteurs  avaient  été  unanimes  à  réclamer,  tant  est 
défectueuse  l'installation  actuelle  du  Conservatoire. 

La  dépense  à  effectuer  se  décomposait  ainsi  qu'il  suit,  savoir: 

10  Acquisition  de  l'immeuble    10  et  14,  rue  de   Madrid,  y   compris 

frais  d'expédition,  de  transcriptions  et  divers.     .       2.262.000  fr. 

20  Travaux    d'installation    et  frais  d'aménagement.  SçS.ooo     » 

Total 2.^37.000  fr. 


Le  prix  et  les    frais  accessoires  d'acquisition  ont  été  acquittés  en  1909. 

En  ce  qui  concerne  les  travaux  d'installation,  il  y  est  actuellement  procédé  au 
moyen  du  crédit  de  595.000  francs  inscrit  au  chapitre  69  bts  du  budget  de 
l'exercice  1910. 
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D'après  les  renseignements  fournis  par  l'architecte,  l'emménagementcies  classes 
devait  s'effectuer  pour  la  prochaine  rentrée  scolaire. 

En  ce  qui  concerne  le  bâtiment  neuf  destiné  à  recevoir  la  bibliothèque  et 
le  musée,  on  en   prévoyait  l'achèvement  pour  la   fin  de  l'année  au    plus  tard. 

Il  est  inutile  de  dire  que  la  rentrée  s'est  effectuée  sans  que  l'installation  ait 
été  faite.  Aussi  le  rapporteur  a-t-il  tenu  à  s'assurer  de  l'état  des  travaux  et  de 
l'époque  où  ils  pourraient  être  terminés. 

Les  nouveaux  locaux  sont  prêts,  quant  à  l'administration  et  aux  classes,  les- 
quelles lui  ont  semblé  parfaitement  répondre  à  leur  destination  à  tous  les  points 
de  vue  :  espace,  éclairage,  ventilation,  etc.;  les  murs  sont  munis  de  revêtements 
en  liège  absorbant  la  sonorité  et  empêchant  que  le  bruit  fait  dans  une  classe  ne 
trouble  les  études  dans  la  classe  voisine.  De  ce  côté  tout  est  prêt  ;  sans  doute  il  y 
a  encore  pas  mal  de  portes  et  de  cloisons  qui  attendent  qu'on  veuille  bien  y 
apposer  une  couche  de  peinture  ;  il  dépend  de  l'énergie  de  M.  le  sous-secrétaire 
d'Etat  des  Beaux-Arts  d'exiger  que  tout  soit  fini  et  prêt  à  emménager,  et  qu'on 
profite  pour  le  faire  des  vacances  de  Noël  et  du  i^^"  janvier. 

Malheureusement  quelques  aménagements  intérieurs  paraissent  prêter  à  de 
sérieuses  critiques.  C'est  ainsi  que  le  local  où  les  professeurs  signent  la  feuille 
de  présence  est  réduit,  rue  de  Madrid,  à  une  sorte  de  guérite  dans  un  couloir.  Il 
paraît  que  l'édification  d'un  petit  bureau  aurait  compromis  «  l'esthétique  »  dudit 
couloir.  De  même  pour  les  salles  d'attente  des  parents  et  des  élèves  ;  tout  cela  se 
passera  dans  les  corridors  ;  je  crains  qu'on  ne  s'offre  à  volonté  rhumes  ou  bron- 
chites, mais  «  l'esthétique  »  sera  respectée.  Il  est  regrettable  aussi  que  le  per- 
sonnel de  service  ne  possède  ni  lavabo,  ni  endroit  pour  changer  de  vêtements  ou 
déposer  les  ustensiles  de  nettoyage,  à  moins  que  tout  cela  ne  se  passe  encore  dans 
les  couloirs,  ce  qui  serait  pourtant  d'une  esthétique  plutôt  douteuse.  Il  dépend 
de  l'activité  de  M.  le  sous-secrétaire  d'Etat  de  faire  procéder  rapidement  à  ces 
aménagements,  qui  sont  encore  possibles,  et  d'imposer,  s'il  le  faut,  aux  archi- 
tectes, les  mesures  pratiques  que  nécessite  l'utilisation  des  locaux. 

Une  installation  rapide  est  d'autant  plus  nécessaire,  que  la  bonne  marche 
des  études  dramatiques  et  lyriques  n'y  est  pas  seule  intéressée.  Voici  pour- 
quoi : 

L'Administration  des  postes  et  télégraphes  a  le  projet  d'acquérir  le  terrain  du 
faubourg  Poissonnière  en  vue  de  l'installation  de  bureaux  centraux  télépho- 
niques. Elle  a  engagé  à  cet  effet  avec  le  Ministre  des  finances  des  pourparlers  qui 
se  poursuivent  encore  actuellement. 

M.  le  député  Dumont  a  fait  valoir  auprès  de  la  Commission  du  budget 
l'intérêt  considérable  qu'il  y  avait  pour  l'amélioration  des  services  télépho- 
niques, à  ce  que  cette  combinaison  aboutisse  promptement,  et  le  rapporteur 
s'est  fait  l'interprète  de  toute  la  Commission  en  insistant  près  de  M.  le  sous- 
secrétaire  d'Etat  des  Beaux-Arts,  pour  qu'en  ce  qui  le  concerne  du  moins,  il  fît 
la  plus   extrême  diligence.  "  "* 

En  ce  qui  concerne  la  bibliothèque  et  le  musée,  l'emménagement  est  encore 
éloigné,  et  nous  sommes  loin,  je  le  crains,  de  la  fin  de  l'année  promise.  Seules  les 
fondations  sont  faites;  les  substructures  sont  seulement  commencées.  A  ce  propos, 
on  a  attiré  l'attention  de  M.  le  sous-secrétaire  d'Etat  sur  ce  fait  que,  dans  le 
sous-sol  même  de  ce  bâtiment,  destiné  à  contenir  tant  de  richesses  artistiques 
inestimables  et  irremplaçables,  on  a  placé  le  caveau  destiné  à  recevoir  le  combus- 
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tible  (bois,  charbons,  huiles,   etc.)  du  Conservatoire  Inut  entier  ;  il  n'y  manquera 
qu'une  allumette  ! 

Il  nous  paraît  impossible  que  la  direction  des  bâtiments  civils  ne  s'oppose  pas 
à  une  telle  imprévoyance. 

Salle  de  concerts.  —  Enfin,  jusqu'ici,  on  n'a  pas  résolu  la  question  de  la  salle 
des  concerts.  Et  pourtant  les  concerts  du  Conservatoire  justifient  d'un  trop  long 
passé  de  gloire  ;  ils  sont  un  élément  trop  important  de  la  musique  française  pour 
qu'on  ne   s'attache  pas  à  la  résoudre  dans  les  plus  brefs  délais. 

Trois  combinaisons  peuvent  être  envisagées  : 

Il  y  a  d'abord  dans  l'enceinte  même  des  nouveaux  bâtiments  un  terrain  large- 
ment suffisant  pour  l'édification  d'une  salle.    Mais  qui  la  construirait  ? 

L'Etat,  telle  semble  être  la  réponse  toute  naturelle. 

Cependant,  c'est  à  une  autre  combinaison  qu'a  songé  l'Administration  des 
Beaux-Arts. 

L'édification  de  cette  salle  a  même  fait  l'objet  d'une  convention  soumise  au 
Parlement  par  le  projet  de  loi  n°  3270,  déposé  le  23  mars  1910  sur  le  bureau  de 
la  Chambre  des  Députés. 

Aux  termes  de  cette  convention,  le  concessionnaire  formerait  une  société  ano- 
nyme qui  supporterait  les  frais  de  construction,  d'entretien  et  d'exploitation  de  la 
salle.  Les  travaux  de  construction  seraient  d'ailleurs  exécutés  sous  la  direction 
et  d'après  les  plans  de  l'Administration  des  Beaux-Arts,  et  la  société  y  consacre- 
rait une  somme  minimum  de  500.000  francs. 

Quant  aux  bénéfices  nets  de  l'exploitation,  ils  seraient  partagés  par  moitié 
entre  l'Elat  et  la  société  concessionnaire  qui,  de  plus,  serait  tenue  de  mettre  la 
salle  à  la  disposition  de  l'Administration  des  Beaux- Arts  pendant  un  certain  nom- 
bre de  jours  par  an.  La  concession  au  profit  de  la  société  aurait  une  durée  de 
40  années,  à  l'expiration  desquelles  la  salle  de  concert  et  ses  dépendances  de- 
viendraient la  propriété  exclusive  de  l'Etat.  Dès  la  dixième  année,  l'Etat  pourrait 
user  de  la  faculté  de  rachat,  moyennant  le  remboursement  des  dépenses  de  cons- 
truction et  d'installation,  déduction  faite  des  amortissements  réalisés. 

Ce  projet  de  loi,  voté  le  31  mars  par  la  Chambre  des  députés,  a  été  transmis  le 
même  jour  au  Sénat,  qui  n'a  pas  cru  devoir  en  délibérer. 

Le  Gouvernement,  paraît-il,  se  propose  de  reprendre  le  projet.  Qu'il  se 
hâte  ! 

Mais  est-il  bien  sûr  qu'il  ne  rencontrera  pas  de  nouveau  au  Sénat  les  mêmes 
obstacles  ?  Evidemment,  le  projet  semble  avantageux.  Cependant  certains  pen- 
seront, et  tel  a  été  sans  doute  le  sentiment  du  Sénat,  qu'il  est  toujours  fâ- 
cheux d'introduire  une  Société  financière  sur  un  terrain  de  l'Etat,  dans  un 
établissement  de  l'Etat  ;  que  c'est  d'elle,  en  somme,  que  l'Etat  tiendra  un  local 
nécessaire  au  fonctionnement  normal  du  Conservatoire,  établissement  pu- 
blic. 

On  peut  ajouter  que  la  pénurie  de  salles  de  concerts  est  telle  à  Paris  que 
l'Etat,  en  construisant  lui-même,  et  en  louant  sa  salle  à  des  sociétés  présentant 
un  incontestable  caractère  artistique,  ne  ferait  sans  doute  pas  une  mauvaise 
opération. 

Cependant,  nous  devons  reconnaître  que  les  facultés  de  rachat  et  les  précau- 
tions prises  vis-à-vis  de  la  Société,  la  disposition  gardée  de  la  salle  pour  toutes 


S34  LA    MUSIQUE    ET    L  ÉTAT 

les  Utilisations  dont  aura  besoin  le  Conservatoire,  rend  le  problème  assez  indif- 
férent, au  seul  point  de  vue  budgétaire,  qui  est  celui  des  Chambres,  et  que  le 
partage  des  bénéfices  peut  même  faire  considérer  comme  assez  avantageuse,  la 
solution  proposée  par  l'Administration  des  Beaux-Arts. 

Ce  qui  n'est  pas  indifférent,  c'est  qu'on  en  finisse. 

Et  c'est  alors  qu'intervient  une  troisième  combinaison. 

Nous  devons  avouer  qu'elle  n'est  préconisée  que  par  quelques  artistes, 
amoureux  du  passé,  et  qui  font  valoir  que  point  n'est  besoin  de  tous  ces  projets 
nouveaux,  et,  qu'au  double  point  de  vue  esthétique  et  budgétaire,  ils  sont  inu- 
tiles et  dangereux  ;  que  mieux  vaut  conserver  la  petite  salle  actuelle,  spécimen 
à  peu  près  unique  d'architecture  théâtrale  au  temps  de  l'Empire,  merveille 
d'acoustique,  paraît-il,  et  caisse  d'harmonie  sans  pareille,  dont  le  décor  pom- 
péien évoque  tant  de  grandes  figures  disparues,  de  Beethoven  à  Berlioz. 

Il  suffirait  d'excepter  la  salle  actuelle  de  la  démolition  des  anciens  locaux  du 
Conservatoire,  de  1  isoler  du  terrain  qui  doit  être  livré  à  l'Administration  des 
Téléphones  dans  les  délais  les  plus  rapides  et  lui  laisser  une  entière  indépea- 
dance.  Rapidité,  économie,  respect  du  passé  et  de  nos  grands  souvenirs,  autant 
de  raisons  qui  paraissent  militer  en  faveur  d'une  combinaison  au  sujet  delà- 
quelle  votre  rapporteur  regrette  seulement  que,  saisi  trop  tard,  il  ne  puisse  vous 
donner  que  son  sentiment  personnel  et  non  l'avis  de  la  Commission  du 
budget. 

C'est  à  l'Administration  des  Beaux-Arts  qu'il  appartient  de  choisir  entre  ces 
diverses  solutions.  La  plus  prompte  et  la  plus  simple  sera  la  meilleure. 


Budget  du  Conservatoire  : 

Crédit  demandé  pour  igii 208.100  fr. 

Crédit  alloué  pour  1910 199. 3oo     » 


Augmentation S. 800  fr. 


Cette  augmentation  s'explique  ainsi  : 

10  Création  d'une  classe  de  solfège  et  de  deux  classes  d'études  con- 
fiées à  des  chargés  de  cours  stagiaires  devant  recevoir  chacun  une 
indemnité  de  400  francs,   soit 1.200  fr. 

2"  Indemnités  de  logement  aux  fonctionnaires  et 
employés  actuellement  en  fonctions  au  Conserva- 
toire qui  ne  seront  plus  logés  dans  les  nouveaux 
bâtiments  de  la  rue  de  Madrid,  savoir  : 

I  secrétaire  général i.ooo  fr. 

I  sous-chef  du  secrétariat  ou  i  commis 
principal i.ooo     » 

1   commis    surveillant 800     » 

I  huissier  et  7    gardiens  à  600   francs.        4.800     » 

7.600  fr.  7.600     » 

Total  égal.    ....  8.800  fr. 
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Le   crédit   demandé    poui"   l'exotcice     191  j    se    décompose    de    la   façon    sui- 


vante 


Montant  de  la 
dépense. 

francs 
Adiiiinistralion. 

Directeur i2.5oo 

Secrétaire  général 9.000 

Sous-chef   du   secrétariat 6.000 

Commisprincipal 3.200 

2  Commis 4.200 

2  Bibliothécaire  et  conservateur  du  musée  instrumental.  4.200 

Huissier 1.800 

9  Concierges  et   gardiens i3.3oo 

Personnel  enseignant. 

4  Professeurs  titulaires 12.000 

56    Professeurs    titulaires iiS.ioo 

17  Professeurs  agrégés 13.900 

12  Chargés   de  cours   et   accompagnateurs    stagiaires.     .  4.800 

3  Chargés    de   cours    stagiaires 1.200 

Indemnité  de  logement  au  directeur   du    Conservatoire.  i  .3oo 

Indemnitédelogementàdiversfonctionnaireset  employés.  7.600 

Total  du  chapitre  i5 208.100 


'  IV.  —  CONCERTS  POPULAIRES  A  PARIS 
ET  DANS  LES  DÉPARTEMENTS  ' 

Le  crédit  alloué  en  1910  était  de  95.000  francs;  celui  qui  est  demandé  pour 
191 1  est  de  108.500  francs.  (L'augmentation  de  13.500  francs  est  compensée 
par  une  diminution  sur  un  autre  chapitre.) 

Le  crédit  demandé  pour  l'exercice  1911  se  décompose  de  la  façon  suivante  : 

Association  artistique  (Concerts  Colonne) iS.ooo  fr. 

Société  des  Nouveaux  Concerts  (Concerts  Lamoureux).  i5.ooo   » 

.  Société  nationale  de  musique 2.000    » 

Théâtre  de  l'Œuvre 2.000   » 

Œuvre  de   décentralisation  artistique 3o.ooo    » 

Concerts  populaires  à  Paris  et  dans  les  départements.  44.500    » 

Total 108. 5oo   » 

Par  la  variété  des  subventions,  par  l'importance  artistique  de  quelques-unes 
des  œuvres  subventionnées,  ce  chapitre  appelle  quelques  observations,  trop 
spéciales  cependant  à  chacune  des  œuvres  subventionnées  pour  qu'elles  aient 
pu  prendre  place  dans  les  observations  d'ordre  général  qui  ont  précédé  les  autres 
chapitres. 

Articles  i  et  2.  — Les  articles  i  et  2  de  ce  chapitre  accordent  deux  crédits  de 
15.000  francs  chacun  à  l'Association  artistique  et  à  la  Société  des  Nouveaux 
Concerts  :  il  s'agit  de  Colonne  et  de  Lamoureux.  Sachant,  ce  dont  elle  les  félicite, 
les  bénéfices  réalisés  par  ces  deux  Sociétés  et  le  public  payant  et  fidèle  qui  les 
leur  assure,    la  Commission  du  budget  avait  prié  son  rapporteur  de   demander 
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à  l'Administration  des  Beaux-Arts  si  elle  estimait  qu'il  y  avait  toujours  lieu 
d'accorder  ces  subventions  ou  s'il  ne  serait  pas  préférable  de  les  attribuer  à  des 
œuvres  dont  l'effort  d'éducation  musicale  populaire  serait  plus  réel. 

L'Administration  nous  a  répondu  que  les  subventions  étaient  justifiées  par  les 
obligations  qui  étaient  imposées  à  ces  deux  Sociétés. 

L'Association  artistique  des  Concerts  Colonne,  fondée  en  1874,  et  les  Concerts 
Lamoureux  fondés  en  1881,  reçoivent  depuis  1892  une  subvention  annuelle  de 
15.000  francs.  En  échange  de  cette  subvention,  ces  Sociétés  doivent  donner,  par 
saison,  au  moins  vingt  concerts,  exécuter  2»î  nombre  minimum  d'œtivres  inédites 
de  compositeurs  français  vivants,  d'une  durée  d'exécution  de  trois  heures.  Enfin, 
elles  ne  doivent  dans  aucun  cas  augmenter  le  prix  des  petites  places  :  i  franc  pour 
Colonne,  —  2  francs  pour  Lamoureux. 

L'Administration  des  Beaux- Arts  nous  assure  que  les  deux  Sociétés  ont  tou- 
jours rempli  ces  obligations.  C'est  ainsi  qu'elles  ont  donné,  pendant  la  saison 
1909-1910,  les  œuvres  inédites  exigées  et  dont  l'énumération  figure  aux  annexes 
du  rapport  de  M..  Boncour. 

Il  est  certain  que  si  les  subventions  étaient  supprimées  ou  réduites,  les  deux 
sociétés  n'exécuteraient  plus  les  conditions  du  cahier  des  charges,  ce  qui  porte- 
rait le  plus  grave  préjudice  et  aux  compositeurs  français  et  au  public  des  petites 
places.  Aussi  la  Commission  n'a-t-elle  pas  persisté  dans  son  projet. 

Mais  elle  invite  l'Administration  des  Beaux-Arts  à  veiller  à  ce  que  la  contre- 
partie de  la  subvention  soit  exécutée  non  pas  seulement  dans  sa  lettre,  mais  dans 
son  esprit  :  on  nous  assure,  et  la  liste  des  morceaux  exécutés  tend  à  l'établir, 
que  les  chefs  d'orchestre  se  tirent  de  l'obligation  où  ils  sont  de  jouer  dans 
l'année  trois  heures  de  musique  moderne,  en  interprétant  des  morceaux  fort 
courts  d'un  quart  d'heure  chacun  qui,  additionnés  à  la  fin  de  l'année,  fournissent 
le  total  exigé  1  Pour  éviter  cet  abus,  le  cahier  des  charges  devrait  prescrire  que 
les  morceaux  exécutés  de  durée  inférieure  à  une  demi-heure  n'entreront  pas  en 
ligne  de  compte. 

De  plus,  l'Administration  des  Concerts  Lamoureux  met  en  location  le  prome- 
noir du  deuxième  balcon,  le  dimanche  matin,  de  dix  heures  à  midi  (prix  du  billet  : 
2  francs)  alors  qu'on  loue  les  autres  places  durant  toute  la  semaine  qui  précède 
le  concert.  Cette  règle  impose  aux  auditeurs  peu  fortunés  deux  dérangements, 
dans  la  même  journée,  à  quelques  heures  d'intervalle.  Après  s'être  procuré  un 
billet  le  matin,  à  la  salle  Gaveau,  ils  sont  obligés  d'y  revenir  à  trois  heures  de 
l'après-midi  pour  le  concert.  Il  n'y  a  pas  de  raison  pour  que  cette  incommodité 
continue  de  peser  sur  la  location  de  petites  places. 

Peut-être  même  serait-il  préférable  que  le  promenoir  du  deuxième  balcon 
cesse  d'être  loué  d'avance  et  que  les  billets  d'accès  audit  promenoir  soient  déli- 
vrés, au  plus  tôt,  trois  quarts  d'heure  avant  le  concert.  Ce  système  —  conforme 
à  celui  pratiqué  par  l'Administration  des  Concerts  Colonne,  en  ce  qui  concerne 
les  deuxième  et  troisième  amphithéâtres  du  Châtelet  (2  et  i  franc)  —  présen- 
terait le  double  avantage  d'éviter  des  frais  de  déplacement  à  des  personnes  dont 
les  ressources  sont  modestes  et  de  soustraire  les  places  les  moins  chères  du  tarif 
au  trafic  exercé  parles  marchands  de  billets. 

Œuvres  de  décentralisation  artistique.  —  La  Commission  du  budget  a  constaté 
le  discernement  avec  lequel  on  a  procédé  à  la  répartition  de  ces  subventions. 
Le  théâtre  du  peuple  à  Bussang,  le  théâtre  antique  d'Orange,   le    théâtre  de  la 
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nature  à  Cauterets,  les  représentations  de  Béziers,  de  Nîmes,  etc.,  figurent  juste- 
ment sur  cette  liste. 

La  Commission  exprime  seulement  le  vœu  que  certaines  régions  ne  soient 
pas  complètement  négligées  dans  ces  encouragements  donnés  aux  œuvres  de 
décentralisation  artistique,  et,  pour  ce,  qu'un  peu  plus  d'égalité  procède  à  leur 
répartition, 

Au  contraire,  la  Commission  n'a  pu  qu'exprimer  un  regret  à  propos  de 
l'article  6  de  ce  chapitre,  Subventions  aux  concerts  populaires  à  Paris  el  dans  les 
départements  :  dispersion  des  crédits,  fragmentation  excessive,  etc. 

C'est  ainsi  que  dans  la  liste  des  subventions  accordées  sur  cet  article,  on 
trouve  des  subventions  de  loo  francs,  75  francs  et  50  francs,  dont  les  chiffres 
seuls  prouvent  bien  qu'il  n'y  a  là  qu'un  geste  plus  ou  moins  opportun  de  l'État, 
et  non  pas  cette  aide  effective  en  faveur  de  sociétés  rayonnant  sur  toute  une 
région  ou  sur  toute  une  ville,  et  témoignant  des  efforts  véritables  et  des  services 
réels  auxquels  devraient  être  réservés  les  crédits  dont  on  a  doté  ce  chapitre. 

En  revanche,  des  sociétés,  comme  celle  de  Mimi  Pinson,  qui  ont  une  si  haute 
signification  sociale,  ne  lui  ont  pas  paru  avoir  tous  les  encouragements  néces- 
saires. L'Administration  des  Beaux-Aits  trouvera  certainement  dans  le  transfert 
à  ce  chapitre  d'une  somme  de  13.500  francs  provenant  du  chapitre  17  et  affectée 
jusqu'ici  à  1  Ecole  Niedermeyer,  dont  la  Chambre  a  voté  la  suppression  dans  le 
dernier  budget,  l'occasion  de  rétablir  l'équilibre,  en  attendant  qu'elle  ait  pu 
parvenir  insensiblement,  et  sans  éveiller  aucune  susceptibilité,  à  une  revision 
qui  s'impose. 

Il  y  a  beaucoup  à  faire  notamment  pour  l'enseignement  du  chant.  Il  existe  en 
France,  à  cet  égard,  de  merveilleux  éléments  inutilisés. 

A  Paris,  par  exemple,  les 7  ou  8.000  adultes  qui  suivent  les  cours  de  chant 
donnés  le  soir  dans  les  écoles  municipales  ne  sont  réunis  qu'une  fois  par  an,  pour 
une  audition  d'ensemble.  Il  serait  facile  à  l'Etat  de  s'entendre  avec  la  Ville  pour 
que  de  grands  festivals  soient  organisés,  deux  ou  trois  par  exemple,  chaque 
année.  On  y  interpréterait  ces  admirables  morceaux  avec  chœurs  qui  sont,  par 
exemple,  la  Symphonie  avec  chœurs,  de  Beethoven,  ou  la  Passion  de  saint  Mathieu, 
de  Bach,  ouïe  Requiem  de  Berlioz.  A  cet  égard, il  convient  de  rendre  un  hommage 
particulier  à  !'«  Association  pour  le  développement  du  choral  »,  qui,  sous  la 
présidence  avisée  d'un  fonctionnaire  de  l'Administration  des  Beaux-Arts, 
M.  d'Estournelles  de  Constans,  s'est  délibérément  orientée  dans  cette  voie,  et 
restitue  l'exemple  des  maîtres  musiciens  de  la  première  République,  fondateurs 
du  Conservatoire  et  collaborateurs  des  grandes  fêtes  civiques  de  la    Révolution. 

Chaque  grande  ville  de  France  devrait  avoir  des  chœurs  comme  à  l'étranger. 
L'Etat  interviendrait  pour  assurer  une  sorte  de  direction  d'ensemble  dont  l'effi- 
cacité se  révélerait  chaque  année  au  cours  d'une  cérémonie  où  toutes  les  forces 
chorales  françaises  seraient  produites. 

Notre  enseignement  primaire  a  fait  beaucoup  dans  ce  sens.  xMais  il  en  est  ici 
comme  pour  l'apprentissage;  dans  le  chant  comme  ailleurs,  l'école  primaire 
finie,  il  n'y  a  plus  rien,  et  les  pouvoirs  publics  se  désintéressent  de  la  période 
où  se  joue  pourtant  toute  la  formation  du  citoyen  de  demain.  Serait-ce  trop  lui 
demander  que  de  témoigner  d'un  peu  de  l'initiative  que  déploient  à  cet  égard  les 
organisations  confessionnelles,  ou  du  moins  d'encourager  plus  efficacement  et 
avec  plus  de  discernement  les  initiatives  privées  qui  lui  ont  montré  le  chemin, 
R.  M.  2 
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et  où  tant  de  braves  gens,  et  parfois  de  grands  artistes,  ont  mis  toute  leur  âme> 

Une  salle  de  concert  populaire.  —  Une  autre  question  extrêmement  grave  est 
encore  soulevée  par  le  dernier  article  du  chapitre  17. 

Les  concerts  populaires  tels  que  l'entendait  leur  véritable  créateur,  le  vulga- 
risateur musical  Pasdeloup,  n'existent  plus  à  Paris  depuis  de  longues  années. 
Nous  avons  d'excellents  concerts,  les  concerts  Colonne  et  les  concerts  Lamou- 
reux  dérivés  des  concerts  Pasdeloup,  mais  suivant  une  voie  différente  et  plus 
rémunératrice.  Quant  aux  séances  de  la  Société  des  concerts  du  Conservatoire, 
elles  s'adressent  à  une  élite  restreinte  d'auditeurs,  se  transmettant  souvent  leurs 
places  de  génération  en  génération. 

Aux  concerts  Colonne  et  aux  concerts  Lamoureux  le  fauteuil  d'orchestre  n'est 
plus  jamais  inférieur  à  8  francs  et  atteint  souvent  12  et  15  francs.  Il  y  a  bien  des 
places  bon  marché  aux  dernières  galeries,  nous  l'avons  vu,  mais  ces  places  ne 
suffisent  pas  à  pouvoir  faire  considérer  ces  concerts  comme  des  concerts  popu- 
laires, largement  accessibles  à  la  petite  bourgeoisie  et  aux  ouvriers. 

D'autre  part,  certaines  entreprises  privées,  comme  les  concerts  Rouge,  Touche, 
Parent,  Sechiari,  ont  leurs  fidèles,  passionnés  de  musique,  et,  par  la  modicité 
de  leur  prix,  sont  à  la  portée  de  chacun.  Mais  par  l'exiguïté  de  leur  salle,  par  le 
nombre  restreint  de  leurs  exécutants,  ils  sont  limités  à  la  musique  de  chambre. 

Nous  ne  pouvons  que  féliciter  ces  associations  modestes,  qui,  sans  réclames, 
sans  affiches  provocantes,  dans  un  dessein  suivi,  régulier,  exécutent  des  quatuors, 
des  quintettes  qui  gardent,  au  milieu  d'un  public  recueilli,  toute  leur  valeur  d'in- 
timité, leur  signification  discrète. 

Mais  cela  laisse  entière  la  question  des  concerts  symphoniques  populaires,  et 
il  est  évident  que  les  concerts  Lamoureux  et  Colonne  ne  suffisent  plus  actuelle- 
ment aux  exigences  de  la  masse,  qui  piend  part  chaque  jour  davantage  à  la  bonne 
musique  et  à  l'éducation  musicale  populaire. 

La  solution  de  la  question  nous  paraît  reposer,  avant  tout,  sur  la  création 
d'une  vaste  salle  populaire  de  concerts,  et  Paris  est  à  ce  point  de  vue  dans  un 
état  d'infériorité  notoire,  comparativement  aux  grandes  villes  de  l'Europe  Cen- 
trale qui  en  ont  plusieurs.  11  ne  possède  pas  une  seule  véritable  salle  de  concerts 
pouvant  contenir  un  nombre  important  d'auditeurs.  Le  rapporteur  du  précédent 
budget  des  Beaux-Arts.  M.  Buyat,  le  déplorait  en  ces  termes  concis  :  «  Lyon  a 
une  salle  de  concerts,  Paris  n'en  a  pas  !» 

Il  existe  actuellement  quelques  projets  de  salle  de  concerts  à  Paris.  Nous  ne 
parlons  pas  de  celui  de  l'avenue  Montaigne,  qui  s'adresse  au  public  le  plus  élé- 
gant et  dont  l'emplacement  suscite  tant  d'objections.  Un  autre,  intitulé  «  Salle 
des  Tuileries  »,  à  l'emplacement  de  l'ancien  palais,  salle  souterraine  à  plafond 
ouvert  ou  fermé  à  volonté,  est  grandiose,  mais  il  coûterait  fort  cher  et  nous 
ferions,  pour  notre  part,  les  plus  graves  objections  à  son  emplacement.  Un  autre 
projet  de  salle  souterraine  consiste  à  utiliser  l'ancienne  usine  électrique  de  la 
cour  du  Palais-Royal,  mais  il  ne  comporte  que  2. 000  places,  ce  qui  est  insuffi- 
sant pour  une  salle  populaire  de  concerts.  En  outre,  quelque  étanches  que 
puissent  être  ces  salles,  leur  peu  d'éloignement  de.  la  Seine  ne  serait  pas  sans 
inquiéter  en  temps  d'inondations. 

Le  plus  récent  projet  est  celui  de  M.  Eugène  d'Harcourt  ;  il  nous  semble 
mieux  répondre  aux  desiderata  d'une  salle  populaire. 

M.  Eugène  d'Harcourt,  qui  fonda  déjà  il  y  a  une  quinzaine  d'années  des  concerts 
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populaires,  a  fait  d'importantes  études  comparatives  d'acoustique,  notamment 
en  Allemagne  au  cours  de  missions  musicales  dont  il  fut  chargé  en  1904  par  le 
Ministère  de  l'Instruction  publique  et  des  Beaux-Arts. 

Il  a  élaboré  un  projet  qui  consiste  dans  la  transformation  des  salles  du  Jeu  de 
Paume  aux  Tuileries  en  une  salle  populaire  de  concerts  pouvant  contenir 
3.000  personnes.  La  première  salle  du  Jeu  de  Paume  date  du  second  Empire  et 
n'a  pas  grand  caractère  artistique  ;  la  deuxième,  ainsi  que  le  bâtiment  qui  les 
réunit,  a  été  construite  après  la  guerre  et  n'en  a  aucun.  Depuis  1907  on  ne  joue 
plus  à  la  paume  et  ces  bâtimei.ls  n'ont  plus  maintenant  d'affectation  spéciale; 
il  avait  été  tout  dernièrement  question  d'y  mettre  la  collection  Chauchard,  mais 
on  y  a  renoncé. 

Dans  le  projet  de  transformation  du  Jeu  de  Paume  de  M.  dllarcourt  on  ne 
touche  pas  à  la  première  salle  qui  servirait  de  dégagement  de  plain-pied  sur  la 
terrasse  et  qui  contiendrait,  en  outre,  deux  escaliers  intérieurs  descendant  à  la 
station  du  Métropolitain  de  la  place  de  la  Concorde  et  de  la  rue  de  Rivoli. 

A  partir  du  bâtiment  intermédiaire  on  prend  de  chaque  côté  une  bande  de 
terrain  de  2  mètres  de  large,  qu'on  transforme  en  promenoir  public  couvert. 

Aucun  arbre  ne  serait  touché  et  la  hauteur  ne  dépasserait  pas  celle  des  bâti- 
ments existants. 

Au  bout  de  cinquante  ans,  la  salle  ainsi  aménagée  reviendrait  gratuitement  à 
l'État. 

Le  projet  d'Harcourt  comprend  une  société  financière  qui  payerait  les  frais  de 
transformation  et  d'entretien  de  la  salle  et  une  société  symphonique. 

La  Société  symphonique  jouerait  chaque  année  trois  heures  de  musique  fran- 
çaise nouvelle,  ainsi  que  les  essais  des  jeunes  compositeurs  ayant  obtenu  au 
Conservatoire  un  premier  prix  d'harmonie  ou  quelque  récompense  analogue  et 
donnerait  des  concerts  dominicaux  dont  le  prix  des  places  irait  de  i  franc  à 
5  francs. 

Ce  projet  nous  a  paru  fort  intéressant. 

Nous  croyons  savoir  que  l'Administration  des  Beaux-Arts  préfère  à  ce  projet 
l'aménagement  de  la  salle  des  fêtes  du  Trocadéro.  Elle  fait  valoir  que  la  salle 
des  fêtes  du  Trocadéro  est  une  des  plus  vastes  de  Paris,  puisqu'elle  comporte 
environ  5 .000  places  assises  et  que  son  éloignement  du  centre  n'est  plus  un 
obstacle  depuis  la  construction  du  Métropolitain,  dont  une  station  est  située  à 
l'entrée  même  du  palais.  Et,  pour  rendre  la  salle  des  fêtes  du  Trocadéro  possible, 
l'Administration  des  Beaux-Arts  poursuit  en  ce  moment  à  la  fois  l'amélioration 
de  l'acoustique,  qui  jusqu'ici  a  été  déplorable,  et  l'installation  du  chauffage. 
On  voit,  au  chapitre  50  du  budget,  qu'il  est  demandé  à  cet  effet  un  crédit  de 
78.000  francs  et  que  des  justifications  financières  sont  apportées  à  l'appui  de 
cette  demande. 

Mais,  dès  maintenant,  et  puisque  la  question  se  pose,  nous  n'hésitons  pas  à 
dire  que  la  Chambre  ne  peut  le  voter  que  sous  la  réserve  expresse  qu'avant 
d'utiliser  ce  crédit,  l'Admanistî-atiod  des  'Beaux-Arts  se  sera  assurée  qu'il  est  pos- 
sible d'établir  une  bonne  acoustique  dans  la  salle  des  fêtes  du  Trocadéro.  Il  est 
bien  évident  que  la  Commission  du  budget  ne  dispose  pas  des  éléments 
nécessaires  pour  l'apprécier.  C'eet  une  question  où,  seul,  un  architecte,  et  même 
un  spécialiste  de  l'acoustique,  peut  être  compétent. 

Et  cependant  c'est  toute  la  question. 
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Si  vraiment,  comme  l'aftlrme  l'Administration  des  Beaux-Arts,  on  peut  établir 
par  des  transformations  relativement  peu  coûteuses  une  acoustique  possible  au 
palais  du  Trocadéro,  il  est  certain  que  c'est  la  salle  rêvée  pour  des  spectacles 
populaires  et  il  n'est  pas  besoin  de  se  préoccuper  d'une  autre  ;  si,  au  contraire, 
ce  n'est  pas  possible,  il  y  aurait  lieu  de  se  souvenir  des  propositions  de  M.  d'Har- 
court  et,  peut-être,  de  les  accepter,  après  que  l'Administration  des  Beaux-Arts 
aurait  pris  toutes  ses  précautions,  d'abord  pour  que  l'aspect  des  Tuileries  nen 
soit  pas  modifié  ;  ensuite  pour  que  cette  salle  soit  mise  dans  Vobligatioji  d'ouvrir 
ses  portes  à  toutes  les  initiatives  de  nature  à  servir  la  cause  des  concerts  populaires. 

Comme  pour  la  salle  des  concerts  du  Conservatoire,  peu  nous  importe  la  salle, 
pourvu  qu'il  y  en  ait  une,  et  c'est  à  l'Administration  des  Beaux-Arts  qu'il  appar- 
tient, sous  sa  propre  responsabilité,  de  la  choisir. 

Ce  que  nous  devons  constater,  c'est  qu'entre  un  Trocadéro  impossible  et 
l'inexistence  de  toute  autre  salle,  le  goût  croissant  de  la  classe  moyenne,  et  du 
peuple  même,  pour  la  musique  ne  trouve  pas  à  se  satisfaire,  et  que  1  heure  est 
venue  où,  soit  par  l'aménagement  du  Trocadéro,  soit  par  la  construction  d'une 
autre  salle,  l'État  doit  faire  son  devoir. 

Œuvres  inédites  données  par  les  concerts  Colonne  et  Lamoureux 

(Saison  1909  1910) 

Concerts  Colonne. 

La  Foi Saint-Saëns. 

Le  Chevalier  moine Coindreau. 

Brocéliante  au  matin Ladmirault. 

Deux  pièces  pour  violoncelle Hillemacher. 

Trio  de  Sorcières Diémer. 

Trois  chansons  de  Bilitis Deleufoy. 

Lieder  de  I.j  Forêt Ganaye. 

Fantaisie  en  ré  pour  piano M.  Bonis. 

Ibéria Delafoy. 

5e  Symphonie Gédalge. 

Autour  d'une  Tiare Maréchal. 

Symphonie  française Th.  Dubois. 

De  l'Aube  à  la  Nuit Woollett. 

Deux  mélodies Gaubert. 

Dnegouchka N.  Boulanger. 

Diptyque  breton P.  Kunc. 

Hymne  à  Aphrodite G.  Dupont. 

D'une  durée  totale  de  cinq  heures  neuf  minutes. 

Concerts  Lamoureux. 

Orient  et  Occident  (marche) Saint-Saëns. 

Au  Pays  basque  (rapsodie).     . A.  Philip. 

Fête  patronale  au  y elaj Périlhou. 

Symphonie  en  trois  parties. Gasadessus. 

Fantaisie  pour  piano  et  orchestre A.  Kunc. 

Fantaisie  romantique  pour  orgue Lambert. 

Pre/w<ie^r<3)7e  pour  orgue  et  orchestre Ch.  Quef. 

Sicilienne  Pelléas G.  Fauré. 

Trois  danses  a  5  temps J.  Tiersot. 

Eglogue G.  Brun. 
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La  Source,  poème  symphonique 

Sainte  Thérèse 

Les  Lointaines,  poème  pour  chant , 

Deux  mélodies,  pour  chant 

Allegro  symphonique 

Le  Meurtrier,  pour  chant 

£)eî/A-c/za?M?-5,  pour  voix  d'enfants 

Deux  mélodies,  pour  chant 

D'une  durée  totale  de  trois  heures  quinze  minutes. 
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A.  Marsicl\. 
R.   Brunel. 
J.  Poueigh. 
H.  Schmitt. 
{I.  Bogé. 
A.  Coquard. 
Roger  Ducasse. 
G. de  Saint-Quentin. 


Œuvres  de  décentralisation  artistique. 

Crédit 3o.ooo  fr. 

Sur  lequel  il  a  été  alloué  cette  année  : 

Société  des  fêtes  de  Saintes  (Charente-In'"érieure)    ....  5oo  » 

Association  des  grands  concerts  caennais  à  Gaen  (Calvados).  3oo  » 

Théâtre  de  la  nature  à  Tulle  (Gorrèze). 5oo  » 

Concerts  populaires  de  Lille  (Nord) 2.5oo  » 

Théâtre  aux  champs  à  Aulnay-sous  Bois  (Seine-et-Oise).     .  200  » 

Société  des  auditions  classiques  à  Amiens  (Somme).    ...  5o  » 

Théâtre  du  peuple  à  Bussang  (Vosges)    .     .     ; 2.5oo  » 

Théâtre  populaire  du  Saut  des  Cuves,  à  Gérardmer  (Vosges).  1.200  » 
On  a  proposé  à  M.  le  Ministre  d'allouer  : 

Société  des  grands  concerts  de   Lyon  (Rhône) 2.5oo  » 

Théâtre  de  la  nature  de  Cauterets   (Hautes-Pyrénées).     .     .  5oo  » 

Théâtre  antique  d'Orange  (Vaucluse) 5. 000  » 

Théâtre  antique  d'Arles  (Bouches-du-Rhône) 5oo  » 

Il  est  réservé  pour  : 

Indem.nité  à  M.  Bernheim,  inspecteur  général,   Commissaire 

du  Gouvernement  près  les  théâtres  subventionnés f.ooo  » 

Théâtre  populaire  de  Ploujean  (Finistère) i.5oo  » 

Représentations  aux  arèn,es  de  Béziers i.ooo  » 

—                         Nîmes i.5oo  » 

Union  littéraire  et  artistique  à  Cahors  (Lot) i5o  » 

Conceris  classiques  de  Marseille  (Bouches-du-Rhône).     .     .  5. 000  » 

Concerts  du  Conservatoire  de  Toulouse  (Haute-Garonne).     .  2.000  » 

Concerts  populaires  de  Roubaix .  5oo  » 

Somme  disponible i.ioo  » 

Total  égal  au  crédit 3o.ooo  fr. 


Concerts  populaires  à  Paris  et  dans  les  départements. 


Crédit 44.500  fr. 

Sur  lequel  il  a  été  alloué  en  19 10  : 

Section  musicale  de  la  société  d'enseignement  moderne.     .  3o,o  » 

Société   Sainte-Cécile  au    Havre   (Seine-Inférieure),     .     .     .  3oo  » 

Harmonie  municipale  de  Saint-Etienne  (Loire) 200  » 

Société  philharmonique  de  Belfort 3oo  » 

Concert  de  la  société  J  -S.  Bach,  à  Paris. 1.200  » 

Société  Sainte-Cécile   à  Bordeaux  (G'ronJe) 3. 000  » 

Concerts  de  Rennes  (Ille-et- Vilaine) 5oo  » 

Concerts  populaires  à  Angers  (Main;-et-Loire) 3.5oo  » 

Ecole  de  chant   choral,  à    Paris 5.400  » 
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L'Orchestre,  M.  Victor  Charpentier 3.700  » 

Concerts  Sechiari.      . 2.000  » 

Concerts  de  l'Art  pour  tous 1.800  » 

Concerts  Hasselmans 1.600  » 

Harmonie  des   anciens  musiciens  de  l'armée 1.200  » 

Association  pour  le  développement  du  chant  choral.     .     .     .  i.ooo  » 

Société  Haydn-Mozart-Beethoven 600  » 

Société  des  compositeurs   de  musique. 5oo  » 

Œuvre  de  la  chanson  française ,     .  3oo  » 

Société   d'auditions  Emile  Pichez 25o  » 

Société  de  l'Union  des  femmes  professeurs  et  compositeurs 

de  musique 25o  » 

Société  moderne  d'instruments  à  vent 200  » 

Soirées  d'art  (M.  Barrau) 100  » 

Schola  ludorum  (M.  Philippon) i  00  » 

Auditions  modernes  (Paul  Oberdoerffer) 100  » 

On  a  proposé  à  M.  le  Ministre  d'accorder  : 

Grandes  auditions  lyriques  du  jardin  des  Tuileries.     .     .     .  5oo  » 

Il  est  réservé  pour  : 

Œuvre  de  Mtmi  Pinson  (M.  G.  Charpentier) i.ooo  » 

Nouveaux  concerts  populaires  (M.  de  Léry) 600  » 

Musique  des    Postes,  Télégraphes,  Téléphones.,  à  Marseille.  100  fr. 

Société  musicale  de  Lectoure  (Gers)  .........  5o  » 

—  —             Fleurance  (Gers).     , 5o  » 

—  —             Mauvezin  (Gers) ^.     .  5o  » 

—  -              Villette-Serpaize  (Isère) 5o  » 

—  —             Revel-Tourdan  (Isère) 5o  » 

—  —             Crémieu  (Isère).  . 75  » 

—  —             Gien  (Loiret) 75  » 

Somme  disponible  à  répartir  en  1911 i3.5oo  » 


Total  égal  au  crédit  de  l'article 44.500    » 


Les.i3.5oo  francs  proviennent  du  chapitre  17  (Ecoles  nationales  de  musique)  où 
l'on  supprime,  à  p37-tir  du  i^^'  janvier  191 1,  la  subvention  accordée  à  l'Ecole  Nie- 
dermeyer.  • 


.  Publications  nouvelles  et  exécutions  récentes. 

Théorie  scientifique  du  violon,  par  Achille  Berger,  i  vol.  120  p.  in-8°, 
CHEZ  Démets.  —  On  abuse  beaucoup  du  mot  «  scientifique  »  ;  un  grand  nombre 
de  théoriciens  l'emploient  sans  trop  bien  se  rendre  compte  des  obligations  qu'im- 
plique une  telle  cocarde  mise  au  frontispice  d'un  livre.  On  oublie  qu'il  n'y  a 
qu'une  seule  «  science  »,  la  mathématique,  et  que  tout  ce  qui  n'est  pas  réduc- 
tible à  des  mesures  rigoureuses,  exprimées  par  des  nombres,  tout  ce  qui  admet 
le  flottement,  Ta  peu  près,  appartient  au  domaine  de  l'art  et  non  de  la  science. 
C'est  néanmoins  un  fait  caractéristique,  dans  un  sens  très  favorable,  que  cette 
application  à  faire  usage  d'un  tel  mot,  même  improprement  :  il  y  a  d'abord  là 
un  hommage  rendu  à  la  science  et  à  la  souveraineté  de  son  prestige;  il  y  a  aussi 
l'indication  d'une  heureuse  tendance  de  l'esprit  :  instinctivement,  on  sent  que 
toutes  les  idées  constituant  une  doctrine  quelconque   ne  sauraient   se  contenter 
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de  l'appui  fourni  par  l'autorité,  par  la  tradition  ou  par  l'expérience,  et  que  le  der- 
nier terme  de  leur  évolution  est  de  s'organiseren  un  système  rationnel  où  tout  se 
tient  et  s'enchaîne. 

Ce  sentiment  général  et  un  peu  vague,  mais  très  honorable,  est  certaine- 
ment celui  de  M.  Achille  Berger.  Il  a  le  goût  de  la  précision  et  de  l'ordre  ;  il  tend, 
très  heureusement,  à  s'élever  à  des  généralisations  dominant  les  faits.  Malheu- 
reusement, il  ne  remplit  pas  tout  le  mérite  de  ses  excellentes  intentions.  Il  touche 
presque  à  toutes  les  questions  qui  intéressent  l'histoire  et  la  technique  de  l'ins- 
trument, mais  sans  approfondir.  Les  références  bibliographiques  sont  insuffi- 
santes, l'orthographe  même  des  nonffs  étrangers,  assez  incertaine.  La  principale 
lacune,  c'est  que  le  travail  manque  d'ampleur. 

Il  n'y  a  pas,  dans  l'histoire  de  la  musique,  de  domaine  plus  riche  que  ce-lui  de 
la  littérature  et  des  œuvres  relatives  au  violon.  Le  13  germinal  an  IX,  quelque 
temps  après  la  fondation  du  Conservatoire,  était  créée,  pour  établir  une  méthode 
destinée  à  l'enseignement,  une  Commission  (composée  de  Baillot,  Pierre  et  Fré- 
déric Blasius,  Catel,  Cherubini,  Grasset,  Guénin,  Guérillot,  Kreutzer,  Lahous- 
sage  et  "Rode).  Depuis,  combien  d'ouvrages  ont  paru  !  Que  de  «  Traités  »,  de 
«  Méthodes  »,  de  «  Principes  rationnels»  !...La  liste  des  virtuoses  qui  ont  illus- 
tré le  violon  est  aussi  très  riche,  et  contient  les  noms  les  plus  brillants,  depuis  le 
xvii^  siècle:  Corelli,  Vivaldi,  Aubert,  Leclair,  Locatelli,  Tartini,  Veracini,...  de 
Bériot,  David.  Paganini,  Spohr,  Sivori,  Vieuxtemps,  Dancla,  Joachim,  Marsik, 
Sarasate,  Ysaïe,  Kubelic,  Kreisler...  Je  cite  seulement,  de  mémoire,  quelques 
maîtres  célèbres.  Les  recueils  de  musique  ancienne  pour  violon  sont  nombreux  : 
on  connaît  ceux  de  Corrette  (xiii^  siècle),  de  Cartier  (début  du  xi.x"  siècle); 
d'Alard  {les  Maîtres  classiques  du  violon,  allemands,  italiens,  français),  de  Ferd. 
David  [Ecole  supérieure  du  violon),  de  Jensen,  de  Riemann,  de  Debroux  et 
Jongen. 

Le  livre-brochure  de  M.  Achille  Berger  serait  très  insuffisant  s'il  était  présenté 
comme  monographie  d'histoire  :  comme  ouvrage  pratique,  je  doute  qu'il  ne  soit 
pas  dans  le  même  cas.  On  y  trouve  pourtant  bon  nombre  d'observations  inté- 
ressantes et  justes,  faisant  honneur  à  sa  compétence  Je  lui  sais  gré  d'avoir  insisté 
sur  le  sentiment,  l'expression,  le  phrasé  nécessaire  au  bon  violoniste  plus  encore 
que  la  virtuosité  et  d'appuyer  cette  idée  sur  ce  fait  que  l'Italie,  pays  du  bel  canto, 
est  aussi  le  pays  des  grands  luthiers.  Tout  ce  qu'il  dit  sur  la  tenue  de  la  main  et 
du  bras  droit  me  paraît  excellent.  Je  citerai  les  lignes  suivantes  de  ses  conclu- 
sions (sans  m'arrêter  à  l'exagération  un  peu  naïve  du  début)  : 

«  Sansle  violon, touteune  forme  d'art  serait  perdue.  Ilest  l'agent  irremplaçable 
de  toute  une  littérature,  d'une  manière  d'exprimer.  Le  violon  est  la  fin  réelle  de 
tout  un  état  de  choses.  Enlevez  le  violon  du  monde,  une  certaine  disposition  du 
corps  et  des  lois  acoustiques  sera  inutile. 

«  Dans  tout  germe  vivant,  a  dit  un  savant  illustre,  il  y  a  une  idée  créatrice  qui 
se  développe  par  l'organisation.  »  On  peut  dire  que  cette  idée  se  retrouve  aussi 
à  l'origine  des  techniques.  Le  violon  en  est  une  preuve. Quand  on  sait  l'influence, 
sur  la  sonorité  et  sur  le  mécanisme,  des  plus  petits  détails  dans  la  disposition  du 
corps,  on  reste  confondu.  Il  y  a  dans  la  nature  une  finalité  en  vue  du  violon 
comme  il  y  en  a  une  en  vue  de  toutes  les  formes  instrumentales  ;  et  cette  finalité 
est  d'autant  plus  précise  que  l'instrument  par  rapporta  l'expression  est  plus  pré- 
cieux. L'étude  scientifique  des  techniques  montrera  que  tout  l'art  d'enseigner  est 
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de  rapprocher  le  plus  possible  chaque  élève  de  l'ordre  universel,  Thomme  étant 
considéré  comme  instrumentiste. 

«Un  travail  fait  d'après  une  utilisation  parfaite  du  corps  peut  se  poursuivre 
sans  inquiétude  :  le  résultat  sera  ce  qu'il  doit  être.  Pas  une  seconde  de  labeur 
ne  sera  sans  porter  son  fruit.  La  certitude  dans  les  résultats  donnera  la  patience 
dans  le  travail,  et  la  patience  est  presque  la  moitié  des  études.  Il  faut  étudier 
avec  calme.  Quand  on  est  à  une  mesure,  ne  pas  désirer  être  à  la  suivante,  pour 
être,  parla,  plus  tôt  à  la  fin  !  Pour  progresser  il  faut  chercher  le  mieux  dans  la 
note  avant  de  le  chercher  dans  la  mesure,  dans  la  mesure  avant  de  le  chercher 
dans  la  phrase;  et  le  plus  grand  ennemi  du  grogrès  c'est  l'impatience. 

«  On  met  un  mois  pour  savoir  un  morceau  quand  il  en  faudrait  six,  et  les  six 
morceaux  que  l'on  travaille  en  ce  temps  non  seulement  ne  donnent  pas  la  sixième 
partie  des  résultats  d'un  seul  bien  travaillé,  mais  énervent  le  jeu,  empêchent  le. 
développement  parfait  de  tous  les  mouvements.  Celui  qui  saurait  être  patient 
au  point  de  commencer  par  exemple  à  travailler  un  trait  rapide  de  doubles- 
croches  par  deux  battements  de  60  au  métronome  pour  chaque  double-croche, 
et  qui  n'augmenterait  la  vitesse  qu'en  étant  absolument  sûr  d'avoir  fait  lejnieux, 
celui-là  ferait  des  progrès  immenses.  Et  ilne  faut  pas  croire  que  ce  travail  puisse 
être  ennuyeux.  On  ne  s'ennuie  jamais  quand  on  sent  qu'on  s'approche  de  ce  qui 
est  bien  ;  c'est  seulement  le  travail  inutile  qui  ennuie  et  décourage.  D'ailleurs  il 
n'y  a  pas  qu'à  répéter  une  certaine  quantité  de  fois  un  mouvement  pour  jouer  un 
passage.  L'intelligence  a  une  grande  part.  L'étude  d'un  mouvement  peut  donner 
lieu  à  de  nombreuses  observations  ;  et  en  vérité,  tant  que  ces  observations 
n'aurOnt  pas  été  faites,  le  violoniste  ne  possédera  pas  son  art.  »   L.   H. 

Festival  Beethoven  au  concert  Colonne.  —  M.  Gabriel  Pierné  est  certai- 
nement un  chef  d'orchestre  aussi  excellent  que  le  regretté  Ed.  Colonne,  tout  en 
ayant  une  nature  fort  différente.  Ce  qui  le  distingue  de  son  illustre  prédécesseur, 
c'est  peut-être  un  degré  moindre  de  conviction  et  de  foi  devant  certains  chefs- 
d'œuvre,  et,  de  façon  générale,  pour  le  maniement  du  bâton  souverain,  un 
geste  où  la  personnalité  intime  de  l'homme  semble  moins  engagé.  Mais  si 
M.  Pierné  est  autre,  s'il  n'a  pas  ce  recueillement  grave  du  musicien  qui, «au 
pupitre,  se  sent  à  l'autel,  devant  ses  dieux,  et  s'il  joue  un  peu,  en  montrant  une 
habileté  consommée,  avec  les  effets  qui  ont  toujours  une  action  sur  le  public  ; 
s'il  a  moins  de  sentimentalité  romantique  et  profonde,  il  a  ce  qui  manquait 
à  Colonne  :  l'autorité  d'un  compositeur  exquis,  avec  une  bonne  grâce  et  une 
adresse  que  le  public  aime  toujours  à  applaudir  chaleureusement. 

Le  millième  concert  de  l'Association  —  que  dénotes  échappées  de  cette  salle 
du  Châtelet  !  que  de  vibrations  sonores  qui  continuent  leurs  ondulations  dans 
l'infini  !....  —  a  été  consacré  à  Beethoven.  Rien  de  nouveau  au  programme  ;  et 
c'est  regrettable  !  Si  ce  festival  avait  été  réellement  inspiré  par  le  désir  sincère 
de  glorifier  Beethoven,  il  eût  fallu  nous  donner  autre  chose  qu'une  ouverture, 
un  concerto,  une  symphonie  cent  fois  entendus,  et  que  nous  savons  par  cœur.  Il 
fallait  tirer  de  l'ombre  quelques  chefs-d'œuvre,  moins  connus  à  Paris,  du  grand 
penseur-musicien.  Pourquoi  ne  nous  avoir  donné  au  moins  quelques  fragments 
de  la  messe  en  ré  ?  L'exécution  intégrale  de  cette  messe  solennelle  me  paraît  être 
désormais  le  seul  moyen  d'organiser  un  «  festival»  sérieux,  digne  de  Beethoven, 
et  visant  à  être  autre  chose  qu'un  mot  sur  une  affiche. 
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Au  sujet  de  Beethoven,  et  de  la  nature  de  ^on  génie,  la  Revue  musicale  a  eu 
maintes  fois  l'occasion  d'indiquer  sesidées;  elles  restent  entièrement  les  miennes, 
et  je  les  résume  ainsi  : 

1°  C'est  une  et  reur  complète  de  considérer  Beethoven  comme  un  fjénie  tour- 
menté, malade,  dévore  par  je  ne  sais  quel  romantisme  douloureux  qui  l'a  fait 
comparer  à  un  Prométhée  cloué  sur  un  roc  sublime...  En  lui,  l'homme  est  sans 
doute  très  malade  ;  mais  le  musicien  est  tout  autre.  Les  caractères  généiaux  de 
sa  musique  sont  la  sérénité,  la  jeunesse,  le  mouvement,  l'équilibre,  la  joie  (toutes 
qualités  qui  constituent  l'art  classique.  —  Le  début  de  la  IX*",  qui  a  paru  si 
sombre  et  si  tragique,  n'est  qu'une  préparation,  par  voie  de  contraste,  à  l'Ode  à 
la  joie.  —  Les  derniers  quatuors  et  les  dernières  sonates  sont  une  exception,  une 
forme  à  tendance  informe  que  Beethoven  eût  peut-être  abandonnée  après  essai, 
etc..) 

2°  Beethoven  (compositeur)  n'a  pas  seulement  la  grâce,  la  verve,  les  qualités 
aimables  du  xyiii*^  siècle  ;  il  a  parfois,  comme  les  grands  hommes  de  la  fin  de 
l'ancien  régime  une  «  rhétorique  »,  une  tendance  à  l'emphase  et  une  sentimen- 
talité un  peu  poncive  (ex.  :  sa  fameuse  Adél.n'de,  la  romance  en/a,  etc..)  qui 
'paraissent  aujourd'hui  légèrement  surannées  ;  mais  ce  sont  là  des  cas  rares  : 
habituellement,  la  tendance  trop  «  oratoire  »  du  discours  musical  n'a  rien  de 
choquant,  chez  lui,  parce  que  le  génie  accompagne  et  domine  tout  ; 

3"  Au  total,  il  y  a  un  homme  auquel  Beethoven  ressemble  beaucoup  de  toute 
façon  (la  musique  exceptée),  par  son  caractère  :  comme  lui,  il  a  été  infirme,  en 
guerre  avec  son  entourage,  misanthrope  malgré  sa  tendresse  foncière,  aimant 
fraternellement  les  hommes  alors  même  qu'il  se  séparait  d'eux,  plein  d'élans 
généreux  et  de  farouche  humeur,  épris  de  vertu  et  d'héroïsme,  admirant  les  héros 
à  la  Plutarque,  adorant  Dieu,  la  nature  et  les  voyages  à  pied,  etc  ..  etc..  et,  par 
surcroît,  doué  de  génie  :  cet  homme,  c'est  Jean-Jacques  Rousseau.  Le  parallèle 
des  deux  biographies  (jusques  et  y  compris  le  fameux  testament)  serait  facile  à 
faire. 

E   D. 

Chez  Gaveau  :  le  violoniste  Fr.  Kreisler.  —  Concert  de  gala,  tant  l'as- 
semblée était  élégante  et  choisie,  par  deux  éminents  virtuoses  de  l'archet  et  du 
clavier,  le  violoniste  Fritz  Kreisler  et  le  pianiste  Harold  Bauer.  Que  les  dési- 
nences de  ces  noms  à  sonorités  germaniques  ne  vous  trompent  pas  sur  le 
caractère  et  l'origine  de  leurs  talents.  Tous  deux  sont  des  produits  de  notre 
enseignement  musical  et  reçurent,  il  y  a  quelque  quinze  ans,  une  éducation 
soignée  en  notre  Conservatoire.  iMon  voisin  de  stalle  rappelait  avec  orgueil  qu'il 
avait  connu  Kreisler  dans  la  classe  de  Massard.  Mais  ajoutons  tout  de  suite  que 
s'ils  doivent  beaucoup  à  leurs  maîtres,  ils  ont  su,  par  leur  propre  intelligence  et 
leur  personnelle  discipline,  développer  considérablement  ce  qu'ils  ont  acquis  à 
l'école:  car  on  ne  devient  pas  un  grand  artiste  parle  bénéfice  des  leçons  des 
grands  maîtres  (il  est  bien  évident  que,  s'il  en  était  ainsi,  les  riches  Américains 
et  Américaines  éclipseraient  tous  les  autres  musiciens),  mais'par  l'effet  de  la  direc- 
tion et  de  l'entraînement  qu'on  s'impose  à  soi-même,  et  par  le  bénéfice  de  sa 
propre  intelligence. 

M.  Kreisler  a  évidemment  cherché  à  donner  à  son  archet  un  mordant,  une 
légèreté,  un  esprit,  une  solidité  exceptionnels,  et  il  y  a  réussi.   Quel  merveilleux 
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bras  droit  !  on  ne  peut  attaquer  la  corde  avec  plus  de  nerf  et  plus  de  souplesse  à 
la  fois.  —  Et  remarquez,  dit  mon  voisin,  comme  son  archet  est  tendu  :  c'est 
grâce  à  quoi  il  a  cette  grâce  perlée,  et  c'est  aussi  grâce  à  la  souplesse  de  son 
poignet  qu'une  pareille  tension  des  crins  ne  donne  aucune  raideur  à  la  baguette. 

Les  morceaux  de  musique  ancienne  ont  été  ainsi  enlevés  avec  la  grâce  la  plus 
spirituelle  du  monde  :  VAndantt7io,  de  Padre  Martini  (1706-1784)  ;  le  Prélude  et 
Allegro,  de  Pugnani  (1731-1798)  ;  la  Chanson  de  Louis  XIII  et  Pavane,  de 
L.  Couperin  (1630-1665)  ;  le  Scherzo,  de  K.  van  Dittersdorf  (1739-1799)  ;  les 
Variations,  de  Tartini  (i  692-1770).  Et  je  vous  engage  tout  de  suite  à  renoncer 
à  trouver  cette  musique  délicieuse,  toute  parfumée  de  xviii^  siècle,  chez  votre 
libraire  ;  elle  n'a  pas  été  éditée  ;  ce  sont  des  trouvailles  de  bibliothèques,  arran- 
gées personnellement  par  M.  Kreisler  ou  pour  lui.  Et  il  a  été  le  digne  interprète 
de  tant  de  grâce,  d'esprit  et  de  distinction.  —  Mais  pourquoi  garder  un  front 
chargé  de  nuages  et  un  œil  courroucé,  pendant  qu'il  interprétait  cette  jolie  musi- 
que? La  «  tête  »  du  virtuose  n'était  pas  enharmonie  avec  elle!  Et  nous  glissons 
vite  sur  cette  critique  insignifiante,  sinon  puérile. 

La  sonate  en  si  b  de  Mozart  a  été  interprétée  avec  une  distinction,  une  cou- 
leur et  une  simplicité  qui  ne  sont  pas  les  qualités  familières  aux  interprètes  de 
Mozart.  On  s'imaginevolontiers  qu'il  n'y  a  dans  cette  musique  que  pirouettes 
légères,  sourires  et  fleurs  ;  mais  elle  est  aussi  bien  en  force  et  ,en  grandeur,  et 
qui  ne  se  pénètre  pas  de  cette  pensée,  la  méconnaît  et  la  trahit.  Et  nous  louerons 
donc  sans  réserve  l'exécution  qu'il  nous  a  été  donné  d'entendre,  où  la  variété 
et  la  couleur  n'ont  pas  fait  tort  à  la  noblesse  et  à  la  belle  tenue  du  style. 

Mais  il  nous  faut  faire  des  réserves  sérieuses  sur  l'exécution  de  la  grande 
sonate  de  Beethoven  dédiée  à  Kreutzer.  Après  le  magnifique  début  en  doubles 
cordes  qui  a  été  chanté,  tenu  et  filé  comme  une  mélodie,  et  après  le  point 
d'orgue  du  piano,  nos  deux  virtuoses  n'ont  plus  semblé  maîtres  de  leurs  instru- 
ments ;  le  mouvement  de  l'allégro  commencé  à  l'allure  régulière  et  exacte,  au 
lieu  d'être  maintenu  jusqu'au  bout  de  la  course,  a  été  peu  à  peu  précipité  et  a 
donné  1  impression  que  c'est  lui  qui  entraînait  les  interprètes  et  non  ceux-ci  qui 
le  dirigeaient.  De  même  pour  l'andante  qui  a  été  vraiment  trop  accéléré.  De 
même  pour  le  finale,  dont  le  galop  est  devenu  un  galop  de  cheval  de  course, 
enragé  de  parvenir  le  premier  au  poteau.  Une  exacte  et  distributive  justice  fera 
peser  la  plus  grande  part  de  responsabilité  de  cette  erreur  sur  le  pianiste.  Vous 
vous  en  doutiez  sans  doute.  MlM.  les  pianistes  ontaubout  des  doigts  une  déman- 
geaison continuelle  qui  les  pousse  invinciblement  à  les  frotter  sur  l'ivoire  avec 
un  acharnement  désespéré.  El,  dans  les  passages  où  le  piano  se  fait  seul  en- 
tendre, nous  avons  parfaitement  senti  ce  redoublement  de  vitesse  se  dessiner 
et  emporter  la  sonate  et  ses  interprètes  dans  un  tourbillon  grandissant. 

—  Mais,  Monsieur,  vous  voulez  donc  jouer  avec  calme,  avec  sérénité,  cette 
musique  où  gronde  la  passion,  où  passe  un  vent  de  tempête  ?  Et  vous  pensez 
qu'il  convient  mieux  de  conserver  jusqu'au  bout  un  calme  olympien,  alors 
que  Beethoven  lui-même  a  été  emporté  par  la  fougue  de  son  génie  ? 

—  Pardon,  je  n'ai  pas  dit  cela  :  jouez  avec  feu,  avec  passion,  mais  une  passion 
gouvernée  par  la  raison  et  par  conséquent  toujours  maîtresse  d'elle-même.  Et 
puis,  la  limite  où  la  vitesse  ne  doit  plus  s'accroître  est  marquée  par  la  nécessité 
d'observer  le  rythme,  de  le  sentir  et  de  le  faire  sentir  aux  auditeurs.  Nous 
sommes  sur  le  domaine  classique,  et  là,  le  rythme  est  souverain.  Qui   n'observe 
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pas  sa  loi,  défigure  la  musique  au  lieu  de  l'exprimer.  M.  [larold  Bauer  est  un 
pianiste  admirable  qui  a  joué  la  très  périlleuse  ianlaisie  {of-iis  17)  de  Schu- 
mann  avec  une  force  de  mécanisme  et  une  variété  de  nuances  tout  à  fait  remar- 
quables. Mais  on  sent  bien  qu'il  a  la  préoccupation  principale  des  sonorités  : 
il  veut  que  son  piano  chante,  qu'il  donne  l'impression  successive  de  tous  les 
instruments  de  l'orchestre  qui  se  superposent  sans  se  confondre  et  dont  chacun 
garde  et  fait  apparaître  sa  personnalité  distincte  au  milieu  du  tumulte  de 
l'ensemble  :  ce  rythme  ne  l'obsède  pas,  et  si  cette  mentalité  n'est  pas  contraire 
à  1  interprétation  de  Schumann  (et  encore  !.. .  je  fais  là  une  concession  de  cour- 
toisie, que  je  regrette  déjà)  elle  l'est  certainement  à  celle  d'un  Beethoven  et  d'un 
Mozart. 

S. 

Concert  Lamoureux.  —  Une  nouveauté  à  signaler  :  VEros  vciincjueiir,  de 
M.  Bréville.  OEuvre  très  musicale,  mais  dont  le  défaut  est  peut-être  d'avoir  pris  à 
l'école  de  César  Franck  certaines  formes  d'écriture  et,  si  l'on  peut  dire,  tout 
l'extérieur  de  l'art,  sans  aller  jusqu'au  sentiment  vrai,  et  à  ce  qui  ne  s'emprunte 
pas  :  la  personnalité.  C'est  agréable  et  de  bonne  tenue,  mais  trop  froid,  super- 
ficiel (et  compromis  par  un  livret  très  fade).  Au  surplus,  je  ne  demande  qu'à 
modifier  cette  impression  quand  j  aurai  r^entendu  l'ouvrage. 

L.  H. 

Ensemble  vocal  Spoel.  —  «  Sous  le  haut  patronage  de  Sa  Majesté  la  Reine  des 
Pays-Bas,  et  sous  la  direction  de  M.  Arnold  Spoel,  professeur  de  chant  au  Con- 
servatoire royal  de  La  Haye  »,  a  été  donné  à  la  salle  Gaveau,  le  19  novembre,  un 
très  intéressant  concert  consacré  à  la  musique  purement  chorale,  sans  orchestre, 
ancienne  et  moderne  :  20  soprani  et  alti  (femmes)  et  10  chanteurs  (hommes). 
C'est  une  forme  très  noble  de  l'art,  que  cette  musique  a  capella,  et  une  forme 
de  réalisation  très  difficile.  Le  compositeur  ne  peut  pas  «  tricher  »,  comme  il 
le  fait  parfois-  avec  l'orchestre  (par  l'usage  des  trémolos,  des  traits,  etc..)  ;  quant 
aux  chanteurs,  ils  n'ont  pas  de  point  d'appui  et  ne  doivent  compter  que  sur  eux- 
mêmes.  La  moindre  défaillance  dans  la  justesse  d'intonation  a  des  conséquences 
graves.  M.  Spoel  a  dû  faire  recommencer  une  pièce  qui  avait  été  mal  attaquée,  en 
arrêtant  l'exécution  au  bout  de  trois  mesures...  La  berceuse  Slaeps  Kindeke,  Sl.iep 
(soprani  et  alti  avec  accompagnement  des  voix  d'hommes  à  bouche  fermée)  a  laissé 
beaucoup  à  désirer  pour  la  justesse.  Dans  le  reste  du  programme,  on  a  fort 
apprécié  une  chorale  solide,  bien  équilibrée  et  disciplinée,  très  agréable  à  en- 
tendre. Les  chefs-d'œuvre  de  Palestrina,  de  Gallus  (i 550-1 391),  de  Valotti 
(1697-1 780),  le  tragique  et  admirable  Crîicz/îxus  de  Lotti  (1667-1740),  le  vif  et 
spirituel  choeur  à  huit  voix,  O  che  ben  ecco  de  Lassus,  d'autres  pièces  modernes, 
ont  fait  une  excellente  impression.  La  composition  .VoéV,  de  M.  Arnold  Spoel, 
est  agréable,  mais  trop  en  enchaînement  d'accords,  pas  assez  en  contre-point, 
ce  qui  donne  à  la  forme  une  certaine  lourdeur. 

S. 

De  Monte-Carlo.  —  La  nouvelle  saison  théâtrale,  commencée  le  16  novembre 
sous  la  direction  de  M.  René  Comte-Offenbach,  se  poursuit  triomphalement 
avec  les  derniers  succès  parisiens,  T Ane  de  Biiridan,  Mon  Ami  Teddy,  la  Petite 
Chocolatière,     le    Riibicon,    etc  ..     et,     très    prochainement,     le     Mariage    de 
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M^^^  Ileulemans,  avec  les  trois  protagonistes,  MM.  Jacque,  Berry  et  M"*^  Lucienne 
Roger. 

Cette  série  de  comédies  modernes  sera  suivie  d'une  sélection  d'opérettes  en 
vogue,  et  dune  primeur  du  réputé  compositeur,  Louis  Ganne,  Rhodope^  opéra 
comique,  paroles  de  M.  Paul  Ferrier. 

—  La  «  Société  Beethoven  »  reprendra  ses  séances  de  musique  de  chambre  le 
14  décembre,  à  la  salle  de  Géographie.  Le  quatuor  est  composé  des  célèbres 
virtuoses  André  Tracol,  Pierre  Brun,  A.  Dulaurens,  R.  Schidenhelm. 

—  La  Société  J.-S.  Bach  (salle  Gaveau)  consacre  ses  deux  prochains  concerts 
à  la  Passion  selon  saint  Mallhien  (audition  intégrale'.  Le  chef-d'œuvre  de  Bach 
aura  pour  interprètes  M™^  Anna  Kaempfert  (de  Francfort),  M'"^  Paola  Frisch, 
MM.  George  Baldzun  (de  Cassel)  et  Wolfgang  Geist  (de  Strasbourg).  Orchestre, 
double  chœur  mixte  et  chœur  d'enfants  (200  exécutants)  sous  la  direction  de 
M.  Gustave  Bret.  La  location  est  ouverte  dès  maintenant  pour  la  soirée  du  16  dé- 
cembre et  la  répétition  publique  du  jeudi  15,34  heures. 

Le  «  Paradou  »,  DE  A4  Alfred  Bkuneau.  —  Danses  polovtsiennes  de  Boro- 
DiNic.  —  Le  concert  du  27  novembre,  dirigé  au  Châtelet,  avec  une  sûreté  admi- 
rable et  justement  acclamée,  par  M-.  Gabriel  Pierné,  nous  a  permis  de  réen- 
tendre  (après  la  très  riche  et  très  originale  ouverture  dé  Gwendoline,  d"Em. 
Chabrier)  un  fragment  de  la  Faute  de  Vabbé  Moiiret,  le  «  Paradou  »,  musicale- 
menttraité  par  M.  Alfred  Bruneau. 

Quelle  que  soit  l'opinion  qu'on  ait  sur  ses  principes  esthétiques,  sur  les  moda- 
lités et  les  tendances  de  son  art.  on  doit  reconnaître  que  M.  Alfred  Bruneau  a  la 
qualité  maîtresse,  la  seule  peut-être  que  nous  soyons  en  droit  d'exiger  d'un 
artiste  :  la  personnalité.  Il  est  lui-même,  c'est-à-dire,  chose  rare,  quelqu'un.  Je 
n'entends  pas  seulement  par  là  que  la  musique  de  M.  A.  Bruneau  est  nettement 
reconnaissable  et  a  un  accent  particulier  ;  je  veux  dire  aussi  que  l'auteur  de  VAt- 
laque  du  nioulin  etdu  Rêve  n'erre  pas  à  tâtons,  comme  la  plupart  des  composi- 
teurs qui  écrivent  pour  le  théâtre,  au  milieu  des  mille  et  un  sujets  qui  peuvent 
solliciter  un  musicien,  mais  qu'il  a  un  plan,  une  méthode  arrêtée,  qu'il  a  fait 
alliance  avec  un  certain  idéal  d'art,  et  que  sans  souci  des  résistances  de  la  rou- 
tine, sans  capitulations  devant  certains  échecs  presque  prévus,  il  reste  fîdèle  à 
lui-même,  en  homme  de  conviction  et  de  foi,  qui  sait  ce  qu'il  veut,  et  qui  veut 
énergiquement,  avec  enthousiasme.  Ce  qui  manque  à  la  plupart  de  nos  compo- 
siteurs pour  s  élever  au  rang  de  véritables  maîtres,  —  comme,  par  exemple,  un 
'Wagner,  —  c'est  la  suite  dans  les  idées.  Je  suis  toujours  tenté  de  leur  dire: 
«  Vous  papillonnez  trop  !  Aujourd  hui,  un  sujet  religieux,  demain,  un  sujet  très 
profane,  une  légende  grecque,  hindoue,  Scandinave,  un  épisode  d'histoire,  une 
fantaisie,  etc..  Vous  ne  savez  pas  où  vous  allez.  Vous  changez  trop  souvent  de 
route  pour  arriver  au  but.  Vous  me  donnez  l'impression  d'un  artisan  qui,  à  volonté, 
fabrique  des  tables,  des  lits,  des  toupies,  des  bibelots,  tout  ce  qu'on  lui  com- 
mande. Ça  lui  est  à  peu  près  égal,  pourvu  qu'on  l'applaudisse.  Tel  est  un  peu 
votre  cas.  Vous  avez  beaucoup  d'adresse  ;  11  vous  manque  quelque  chose  qui 
est  à  la  fois  plus  et  moins  que  l'adresse  :  la  foi  dans  un  idéal  déterminé.  Prenez 
ce  que  vous  voudrez  :  des  scènes  d'histoire  comme  Meyerbeer,  des  contes  à  dor- 
mir debout  comme  le  grand  Richard,  des  scènes  de  la  vie  montmartroise  comme 
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le  grand  Gustave,  —  ce  que  vous  voudrez  !  (bien  naïf  le  critique  qui  prétendrait 
vous  imposer,  ou  seulement  vous  conseiller  un  certain  ordre  de  sujets  !  )  —  mais 
donnez-vous  tout  entier  aux  idées  de  votre  choix ,  et,  pour  cela,  choisissez  des  idées 
dans  lesquelles  vous  puissiez  vous  absorber,  corps  et  âme,  comme  le  saint  s'ab- 
sorbe dans  son  Credo  !  Mors  de  là,  il  ne  saurait  y  avoir  (sauf  le  cas  d'un  compo- 
siteur en  qui  l'insouciance  s'allierait  à  un  génie  exceptionnel)  que  divertisse- 
ments éphémères,  feux  de  paille,  succès  d'un  jour,  œuvies  médiocrement  inté- 
ressantes. »  —  De  telles  observations  ne  sadresseront  jamais  à  M  A.  Bruneau. 
C'est  un  véritable  apôtre,  il  a  choisi  une  voie  ;  il  la  suit  virilement,  avec  courage, 
avec  ténacité,  —  et  avec  un  succès  qui  lui  a  concilié  la   haute  estime  de  tous 

Les  caractéristiques  de  sa  manière  musicale  me  paraissent  être  :  une  grande 
ampleur  mélodique  (phrases  longues,  chantantes...),  une  grande  liberté  à  l'égard 
des  traditions  d'école,  mais  sans  parti  pris  agressif,  ses  «  fautes  d'harmonie  »  n'é- 
tant jamais  osées  qu'à  bonescient,  làoù  elles  peuvenîétrejustifîéespar  de  sérieuses 
raisons.  C'est  aussi  (avec  le  contrepoint,  je  veux  dire  la  mélodie  répandue  dans 
tout  l'orchestre)  une  plénitude  et  une  richesse  remarquables  de  l'instrumenta- 
tion, un  accent  de  mélancolie,  de  tristesse  générale,  presque  douloureuse,  dans 
l'expression.  C'est  le  cas  de  presque  tous  les  réalistes  qui  observent  la  vie  de  près, 
la  pénètrent,  et  veulent  l'exprimer.  (Ne  les  confondez  pas  avec  les  superficiels 
vérisles.)  C'est  le  cas  de  G.  Charpentier.  (La  célèbre  mélodie  de  Louise  :  «  Depuis 
le  jour  où  je  me  suis  donnée,  »  etc.,  m'a  toujours  paru  infiniment  triste.  )En  somme, 
pour  résumer  mes  impressions  en  un  mot,  M.  Bruneau  est  un  lyrique  réaliste 
(tendre,  profond,  enthousiaste,  très  libre  en  ce  qui  concerne  la  forme,  mais  très 
sincère).  Ledirai-je  ?  L'éclectisme  singulier  —  parfois  un  peu  étrange  et  décon- 
certant—  qu'il  montre  comme  critique  dans  ses  menus  articles  de  journal,  me 
paraît  dû  précisément  à  cet  état  desprit  lyrique  ;  l'enthousiasme  finit  par  créer 
un  point  de  vue  d  où  l'on  juge  les  choses  avec  désintéressement  et  générosité 
d'abord,  puis  avec  une  sorte  d'indulgence  sympathique  pour  tout  ce  qui  est  acces- 
soire ou  inférieur. 

Je  me  laisse  entraîner.  Entrons  au  Paradou  ;  c'est  le  fragment  d'une  œuvre 
aux  deux  crayons,  moitié  poème  et  moitié  musique,  un  mélodrame,  dans  le  genre 
d'Egmont,  de  l'Arlésieitne,  des  Erinnyes,  de  Peer  Gynt^  pour  ne  citer  que  les  plus 
grandsmodèies.  Voici  le  programme  des  morceaux  réunis  pour  l'exécution  au 
concert  : 

«  I.  La  chambre  d'Albine.  —  Prélude  du  deuxième  acte,  où  se  mêlentau  thème 
du  Paradou  les  motifs  caractérisant  la  gaieté,  la  tendresse  d'Albine. 

«  IL  La  Joie  du  jardin.  —  Interlude  traduisant  l'enthousiasme  émerveillé  de 
Serge  au  seuil  du  Paradou,  dont  le  thème  sert  de  base  au  morceau  et  se  prête  à 
de  multiples  transformations  de  rythme  ou  de  sonorité. 

«  III.  Le  Bois  de  roses.  —  Episode  symphonique  où,  pour  symboliser  l'entrée 
dans  le  sanctuaire  fleuri,  se  développent  les  motifs  consacrés  aux  rosiers  qui,  dit 
le  roman,  «  avaient  des  voix  chuchotantes  ». 

«.  IV .  Des  Roses  au  Verger  en  traversant  le  parterre, — Page  descriptive  que 
l'on  pourrait  appeler  la  symphonie  des  fleurs,  car,  tandis  que  les  deux  amou- 
reux s'égarent  à  travers  le  sentier,  le  musicien  s'applique  à  caractériser  les  fleurs 
dont  s'enivrent  leurs  sens  ;  tour  à  tour  paraissent  aux  flûtes  les  roses,  au  violon 
solo  la  violette,  au  hautbois  les  jacinthes  et  les  tubéreuses,  aux  violons  les  soucis 
et  les  pavots,  aux  clarinettes   les   belles-de-nuit  «   piquant  çà  et  là  un  trille  dis- 
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cret  »,  et  les  lis,  et  les  œillets,  et  les  héliotropes  auxquels  la  sonorité  des  cors 
prête  une  couleur  de  cantique,  pour  aboutir  au  thème  dit  du  Verger,  où  les  bois 
et  les  cordes  se  confondent  en  donnant  une  impression  de  douce  ivresse  et  d'é- 
panouissement. 

«  V.  L'Arbre  —  Interlude  où,  avec  le  thème  spécial  del'Arbre,  joint  à  ceux  de 
l'Amour,  de  la  Tendresse  et  delà  Nature,  précédemment  entendus,  s'expriment 
les  ardents  désirs  de  la  passion  prochaine,  l'émotion  religieuse  de  Serge  et  d'Al- 
bine  devant  l'Arbre  de  vie,  colossal  et  éternel. 

«  VI.  Les  Voix.  —  C'est  le  finale  où  reviennent  pour  se  mélanger  symphoni- 
quement  presque  tous  les  thèmes  conducteurs  de  la  partition,  où  les  chœurs  se 
font  entendre  avec  mystère  en  vocalisant  sur  le  motif  fondamental  du  Paradou  ; 
c'est  un  hymne  d'enthousiasme  où  l'Amour  et  la  Nature  sont  glorifiés  ;  c'est  le 
commentaire  musical  de  ce  chapitre  du  roman  que  Zola  termine  ainsi  :  «  Albine 
se  livra.  Serge  la  posséda.  Et  le  jardin  entier  s'abîma  avec  le  couple,  dans  un 
dernier  cri  de  passion.  Les  troncs  se  ployèrent  comme  sous  un  grand  vent  ;  les 
herbes  laissèrent  échapper  un  sanglot  d'ivresse  ;  les  fleurs  évanouies,  les  lèvres 
ouvertes  exhalèrent  leur  âme  ;  le  ciel  lui-même,  tout  embrasé  d'un  coucher 
d'astre,  eut  des  nuages  immobiles,  des  nuages  pâmés,  d'où  tombait  un  ravisse- 
ment surhumain.  Et  c'était  une  victoire  pour  les  bêtes,  les  plantes,  les  choses, 
qui  avaient  voulu  l'entrée  de  ces  deux  enfants  dans  l'éternité  de  la  vie.  » 

Dans  l'illustration  musicale  de  ce  hardi  programme  apparaissent  bien  les  qua- 
lités profondes  qui  sont  la  conséquence  de  l'état  d'esprit  artistique  signalé  plus 
haut  :  le  sens  de  la  vie  réelle  et  de  la  poésie  qu'elle  implique  ;  une  application  en- 
thousiaste à  chanter  la  vie  et  à  magnifier  ses  horizons.  Tout  est  sincère,  original, 
et  au  parti  pris  de  réalisme,  de  vérité  (je  ne  dis  pas  de  vérisme  !),  s'allie  une 
grande  noblesse  d'idées,  une-  distinction  subtile  dans  le  choix  des  harmonies, 
partout  un  souffle  généreux  et  un  charme  enveloppant.  Dans  la  Joie  du 
jardin  et  les  Roses  du  verger^  M.  Bruneau  use  des  ressources  du  vieux  genre 
«descriptif»  :  les  flûtes  et  les  violons,  séparés  ou  conjugués,  expriment  (>)  le 
«  langage  des  fleurs  »  ;  le  violon  solo  n'est-il  pas  une  personnification  de  la  vio- 
lette r...  De  belles  dissonances  —  avec  ces  sonorités  pleines  qui  rassasient  l'o- 
reille—  sauvent  tout  cela  d'une  fadeur  et  d'une  vulgarité  qui,  pour  tout  autre 
artiste,  eussent  été  des  écueils  inévitables.  Et  l'impression  d'ensemble  est  d'une 
grande  mélancolie,  d'une  tristesse  pénétrante.  Toutes  les  fois  qu'on  veut  aller 
au  fond  des  choses  (soit  dans  le  livre,  soit  dans  une  partition),  on  aboutit  fatale- 
ment à  cette  tristesse,  —  qui  ne  résulte  d'aucune  lacune  ou  d'aucun  défaut  d'art, 
mais  qui  vient  au  contraire  de  la  profondeur  même  des  choses  exprimées. 

Le  public  a  fait  fête  à  cette  belle  audition.  Un  peu  de  surprise,  néanmoins,  pro- 
voquée par  une  disposition  matérielle  qui,  au  concert,  est  sans  doute  inévitable  : 
c'est  la  présence,  dans  l'orchestre,  des  acteurs  dont  le  rôle  est  de  déclam.er,  non 
déchanter.  Dans  le  mélodrame,  l'élément  musique  et  l'élément  déclamation,  le 
premier  servant  de  cadre  au  second  mais  ne  le  pénétrant  pas,  devraient  être  tou- 
jours distincts...  M"^  Ventura  a  d'ailleurs  déclamé  le  rôled'Albine  avec  une  cha- 
leur d'accent  communicative,  et  M.  Joubé  (Serge)  lui  a  dignement  donné  la  répli- 
que.   Le  succès,  visiblement,  a  été  très  grand.  —  J.  C. 

Danses  polovtsiennes,  avec  chœurs,  tiréesdu  «  Prince  Igor  »,  de  Borodine. 
(Concert  du  Chatelet  du  27  nov.)  —  Quel  mouvement  1  Quel  tumulte  !  Quelle 
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joie  de  vivre,  d'agir  et  de  s'exprimer  avec  abandon  '.  Quels  torrents  de  musi- 
que et  de  flamme  !  On  est  ébloui.  Le  Capiice  cspa>^n(d  de  Rimsky-Korsakow  a 
une  allégresse  du  même  genre.  La  couleur  et  le  rythme  sont  poussés  à  un  tel  de- 
gr^  d'intensité  expressive,  que  toutes  les  forces  de  la  musique  semblent  déchaî- 
nées... La  combinaison  des  chœurs  et  des  danses  est  d'un  effet  saisissant. 

Je  me  borne  à  traduire  cette  impression  un  peu  troublante,  et  qui  tient  du  ver- 
tige. Où  est  donc  le  principe  de  cette  grande  puissance  de  la  musique  russe  > 
N'en  doutez  pas  :  il  est  dans  le  sentiment  qu'ont  eu  les  artistes  slaves  de  l'art 
populaire  et  de  l'âme  populaire  de  leur  pays  !  Ils  ont  «  bu  et  avalé  »,  comme  a 
dit  Chaliapine,  tout  ce  qu'on  enseigne  dans  les  grands  conservatoires  d'Europe, 
et,  en  particulier,  ceux  de  l'Allemagne  :  mais  ils  ont  eu  l'excellente  idée  d'em- 
ployer cette  technique  d'école  à  mettre  en  œuvre,  à  illustrer  et  à  magnifier  les  thè- 
mes mélodiques  et  les  danses  de  leur  chère  Russie.  Là  est  le  secret  de  leur  suc- 
cès !  Ainsi  s'explique  cette  impression  de  fraîcheur  et  de  nouveauté  originale  que 
nous  éprouvons  lorsque  nous  passons  d'une  musique  artificielle,  factice,  sa- 
vante (!)  à  la  musique  russe. 

J'emprunte  à  M.  Charles  Malherbe  quelques  renseignements  biographiques 
sur  Borodine  et  son  œuvre. 

«  Né  à  Saint-Pétersbourg,  le  12  novembre  1834,  Alexandre  Porphyriéwitch 
Borodine  est  mort  dans  cette  ville  le  27  février  1887.  Si  la  nature  avait  fait  de 
lui  un  musicien  en  lui  accordant  quelques-uns  de  ses  dons  les  plus  rares,  l'édu- 
cation spéciale  qu'il  reçut  et  les  circonstances  de  la  vie  le  transformèrent  en  pro- 
fesseur et  en  fonctionnaire.  La  meilleure  partie  de  son  existence  s'employa  à 
enseigner  la  chimie  à  l'Académie  de  médecine  de  Pétersbourg  ;  il  conquit  les 
lauriers  scientifiques  et  devint  conseiller  d'Etat.  A  la  musique  il  consacrait  seu- 
lement ses  loisirs,  et,  comme  ses  occupations  multiples  ne  lui  en  laissaient 
guère,  il  écrivit  relativement  peu.  Son  bagage  musical  comporte  deux  sympho- 
nies ('.867  et  1876),  un  poème  symphonique.  Esquisse  sur  les  steppes  de  l'Asie  cen- 
trale (1880),  deux  quatuors  et  une  sérénade  pour  instruments  à  cordes,  une 
douzaine  de  mélodies,  quelques  pièces  pour  piano,  et  quelques  fragments 
symphoniquesou  dramatiques,  demeurés  à  l'état  d'ébauches.  Son  unique  opéra, 
le  Prince  Igor,  ne  fut  point  terminé  par  lui  ;  des  quatre  actes,  le  troisième  fut 
écrit  par  Glazounov^^,  et  le  quatrième  par  Rimsky-Korsakow. 

«  Il  avait  composé  lui-même  le  texte  de  cet  ouvrage,  dont  son  ami  "Wladimir 
Stassow  lui  avait  fourni  le  scénario  ;  le  sujet,  rappelant  l'époque  légendaire  de 
la  Russie,  était  emprunté  à  un  poème  épiq.iie  national,  où  sont  retracés  les  hauts 
faits  d'une  expédition  des  princes  russes  contre  les  Polovtsi,  peuple  nomade  de 
même  origine  que  les  anciens  Turcs,  horde  à  moitié  barbare  qui  avait  envahi 
les  principautés  russes  vers  le  milieu  du  douzième  siècle.  Ce  cadre  convenait  à 
l'imagination  du  compositeur,  et  lui  permettait  de  montrer  ses  qualités  de  colo- 
riste. L'affabulation  scénique  est  plutôt  médiocre,  en  effet  ;  mais  l'intérêt  musi- 
cal ne  languit  pas,  grâce  au  tour  séduisant  des  mélodies  et  à  la  parure  instru- 
mentale dont  le  compositeur  a  su  les  orner. 

«  Il  écrivait  lui-même  en  parlant  de  son  œuvre  :  «  Le  Prince  Igor  est  essentiel- 
lement un  opéra  national,  qui  ne  peut  avoir  d'intérêt  que  pour  nous  autres 
Russes,  qui  aimons  à  retremper  notre  patriotisme  aux  sources  mêmes  de  notre 
histoire  et  à  voir  revivre,  sur  la  scène,  les  origines  de  notre  nationalité.  »  Tou- 
tefois Borodine  se  trompait,  car  ce  caractère  ethnique  de  la  musique  est  juste- 


5Ï2  PUBLICATIONS    NOUVELLES    ET    EXÉCUTIONS    RÉCENTES 

ment  propre  à  intéresser  les  étrangers,  en  ouvrant  à  leurs  yeux  des  horizons 
nouveaux,  en  charmant  leurs  oreilles  par  des  accents  inconnus.  Dans  son  Essai 
historique  sur  la  Musique  en  Russie  (Fischbacher,  igo^),  où  il  n'est  [-.as  toujours 
tendre  pour  la  jeune  école  russe,  dont  Borodine  fut  l'un  des  ciiiq  chefs,  M.  Ar- 
thur Pougin  n"a  pu  s'empêcher  de  rendre  justice  au  Prince  Igor,  et  no'amment 
aux  danses  polovtsiennes  qui  en  forment  la  partie,  chorégraphique.  Ils  sont 
charmants,  dit-il,  «  ces  airs  de  ballet,  pleins  de  couleur,  d'éclat  et  de  mouve- 
ment, avec  une  rare  originalité  dans  les  idées  émises  et  dans  les  rythmes  em- 
ployés. Et  quel  orchestre  chatoyant,  brillant,  pittoresque  dans  lequel  le  compo- 
siteur fait  jouer  à  la  batterie  un  rôle  singulièrement  important!  Avec  les  timbales, 
en  effet,  on  entend  là  tour  à  tour  ou  tout  à  la  fois  le  tambour,  la  grosse  caisse, 
lescymbales,  le  triangle,  le  tambour  de  basque.  11  n'y  a  pas  à  dire,  tout  le  monde 
est  de  la  fête,  une  fête  et  une  orgie  de  sonorité  vraiment  délicieuse,  car  tout 
cela  est  employé  avec  une  habileté  et  un  tact  exquis.  » 

«  Le  Prince  Igor  parut  à  Saint-Pétersbourg  pour  la  première  fois,  en  novembre 
1890,  c'est-à-dire  trois  ans  après  la  mort  de  son  auteur.  Le  succès  fut  immédiat 
et  tel  que  l'ouvrage  s'est  maintenu  au  répertoire,  et  demeure  pour  Borodine  un 
des  principaux  titres  à  l'admiration  des  connaisseurs,  en  sa  patrie  comme  en 
tous  pays.  » 

Au  même  concert,  dans  l'exécution  de  la  IX^  symphonie  de  Beethoven,  la 
«  Société  pour  le  développement  du  chant  choral  »,  fondée  par  M.  Jean  d'Es- 
tournelles  de  Constans,  a  fait  merveille. 

Concerts  salle  Pleyel  en  décembre.  —  Le  n,  matinée  des  élèves  de 
j\|ine  AbranCassan,  i  heure.  —  Le  12,  le  Quatuor  Morhange-Pelletier,  9  heures. 
—  Le  14,  le  Quatuor  Lejeune,  9  heures. —  Le  15,  M"®  R.  Lénarset  M.  Bizet, 
9  heures.  —  Le  18,  matinée  des  .élèves  de  M'"®  Le  Grix,  i  heure. —  Le  19, 
Al'"^  Roger-Miclos  Battaille,  9  heures. 


Le  Gérant  :    A.  Rebecq. 


Poitiers.  -  Société  française  d'Imorlrrerie 
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Ex<'ita  son  jeniie  désire. 
Hélas!  l'innocente  couvée 
A  ^azouillei'  prenait  plaisir. 
Sur  l'i  hfiutf  hranchfy    eic 
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Voyant  que  la  branche  était  haute, 
L'enfant  se  pendit  aux  rameaux, 
Sans  sonii;ei'  que  c'est  une  faute 
D'arracher  aux  nids  leurs  oiseaux 
\j,\  mère  s'était  envolée. 
De  ses  plaintes  renn)lissaut  l'air. 
Or  sons  l'aubépine  étoiiée, 
Dormait  un  lao  profond  et  clair. 
►Sur  la  haute  branche  ,  etc 


En  atteignant  au  nid  de  mousse 
Son  beau  corps  avait  fait  plojer 
L'aubépine, dont  la  secousse 
La  fit  tomber  et  se  noyer,- 
Le  soir  ou  l'avait  retrouvée 
Sous  l'azur,  sur  le  sable  d'ni-, 
Tenant  encore  la  couvée, 
Elle  semblait  vivante  encor. 

Sur  la  haute  branche,  etc 


Adieux  de   IHarie   Stuart   à  la  France 


Paroles  de  BERANGER 
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Loi'squ'aux  )eux  du  peuple  que  j*aime 

Je  ceijj^nis  les  lis  é(;lataus. 

Il  i^pplaudil  Hu  l'iuio^  supi'eme 

Moins  qu'aux  charmes  démon  printemps, 

Eu  vain  la  grandeur  souveraine 

M'attend  chez  le  Sombre  Ecossais: 

Je  n'ai  désiré  d'être  reine 

Que  [loui' rèjïner  sur  des  Fi'anftais! 

Adieu,  charmant  pays,     eie  ... 
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l/amoui',  la  gloire, le  génie, 

Ont  trop  enivré  mes  beaux  jours; 

Dans  l'inculte  Calédonie 

De  mon  sort  va  changer  le  coui's. 

Tïéias!  un  présage  terrible 

Doit  livrer  mon  coeur  à  l'effroi: 

J'ai  cru  voir  dars  un  songe  horrible 

Vu  échafaud  dressé  pour  moi  ! 

Adieu,  charmant  pays,    etc  . . . 


Fran<e,du  milieu  des  alarmes, 
Ly  noble  fille  des  Stuarts, 
Comme  en  ce  jour  qui  voit  ses  larmes, 
Vei's  toi  louiMiera  ses  regai'ds. 
Mais,  las!  le  vaisseau  trop  rapide 
Déjà  vogue  sons  d'auti'es  cieux. 
Et  la  nuit,  de  sou  voile  humide, 
Déi'obe   tes  boi'ds  à  mes  yeux. 

Adieu,  charmant  pfiys,  etc  . .  . 
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Pi'ivés  de  son  jus  tout  puissant 
Nous  avons  vaincu  pour  eu  boire. 
Sur  nos  coteaux,  que  le  paniju-e  uaiss;int 
Sei've  a  couronnei'  la  Vi^-loii-e  ! 

(îràcf  a  la    vigne,      eU... 

5 

Quittant    nos   bnids  f'avoiisés 
Mille   vaisseaux  ii'onl  sui'  l'onde 
(hargf^'s  de  vin  et  df-  tlnnrs  pavoises 
l'orfer  la  joit'  autour  du  rmuide. 

Grave   a  la  vigne,     etc... 

4 

Soyons  unis,  et  nos  voisins 
Apprendront  qu'en  des  jours  d'alarmes 
Ï.H  faible  appui  que  l'on  donne  aux  raisins 
IVut   vaincre,  à  dét;mf  d'autres  armes  . 

Grâce  à  la  vigne,    eic  . . . 


Musette 


Assez  vile, 
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REVUE     MUSICALE 

(Honorée  d'une  souscription  du  Ministère  de  l'Instruction  publique.) 
No  24  (dixième  année)  15  Décembre  1910 

L'éducation  musicale. 

L'accueil  fait  à  Macbeth,  la  dernière  nouveauté  de  l'Opéra-Comique,  est  une 
expérience  appelant  quelques  réflexions.  Le  compositeur  a  un  très  sérieux  talent, 
c'est  incontestable  ,  mais  on  lui  a  reproché  d'en  avoir  fait  un  mauvais  emploi  : 
on  a  été  presque  unanime  à  blâmer  le  choix  du  sujet. 

Cette  dernière  opinion  est  discutable;  sinon,  on  s'expliquerait  mal  que  plu- 
sieurs musiciens,  et  non  des  moindres,  aient  entrepris,  avant  M.  Bloch,  de 
mettre  le  même  drame  en  musique.  Macbeth  n'est  pas,  pour  un  compositeur 
lyrique,  un  sujet  mauvais;  c'est  simplement  un  sujet  dangereux.  La  faute  de 
principe  a  été  d'oublier,  ou  de  ne  pas  comprendre,  qu'en  un  poème  aussi  som- 
bre et  sanglant,  il  fallait  quelques  contrastes  pour  reposer  les  nerfs  de  l'auditeur. 
Cette  règle  est  universelle.  (Voyez  le  tragique  Œdipe-Roi  de  Sophocle  :  certains 
chœurs  sont  comme  une  riante  perspective  ouverte  sur  les  idylles  champêtres.) 
Et  une  telle  faute  est  grave;  elle  paraît  témoigner  d'une  lacune  dans  l'éducation 
générale  du  compositeur. 

La  plupart  de  nos  musiciens  veulent,  pour  des  raisons  diverses,  faire  du 
théâtre  ;  mais  ils  ne  paraissent  pas  se  douter  que  pour  mener  à  bien  une  telle 
ambition,  il  faut  avoir  la  connaissance  de  lois,  de  nécessités,  ou,  si  l'on  préfère, 
de  conventions,  que  la  musique  pure  elle-même  ne  saurait  absolument  négliger. 
Ils  manquent  d'esprit  critique  dans  le  choix  des  sujets;  et  dans  la  façon  de  trai- 
ter les  sujets  choisis,  ils  suivent  leur  instinct,  sans  bien  discerner  toujours  ce  qui 
est  essentiel  et  ce  qui  est  accessoire,  ce  qui  demande  une  analyse  pénétrante  et 
ce  qui  peut  être  résumé  ou  «  déblayé  ».  Ils  ignorent  les  sources  françaises  où 
leur  talent  pourrait  utilement  puiser  ;  ils  ignorent  les  expériences  déjà  faites  en 
divers  domaines  et  les  leçons  qui  s'en  dégagent  ;  ils  ignorent  surtout  les  lois  de 
la  composition  dramatique,  —  je  prends  ce  mot  au  sens  le  plus  large,  —  si  diffé- 
rentes  des  lois  de  la  composition  quand  il  s'agit  d'écrire  une  symphonie.  Bref, 
ils  veulent  faire  du  théâtre,  et  ils  savent  très  mal  ce  qu'est  le  théâtre.  Ils  errent  à 
tâtons  dans  la  littérature,  sans  doctrine  pour  éviter  les  imprudences. 

Puisque  le  théâtre  tient  tant  de  place  dans  les  préoccupations  des  artistes,  ne 
conviendrait-il  pas,  au  Conservatoire,  en  une  classe  spéciale,  de  leur  donner 
quelques  principes  généraux  sur  un  genre  d'art  dont  ils  croient  pouvoir  se  rendre 
maîtres  si  facilement  et  qu'ils  connaissent  si  mal  ?  Je  ne  voudrais  pas  uù  «cours 
de  littérature  dramatique  »  comme  celui  de  Saint-Marc  Girardin,  mais  quelque 
chose  de  plus  technique  et  de  mieux  approprié.  Les  questions  à  traiter  ne  man- 
queraient pas  I  Dans  une  bonne  éducation  musicale,  il  faut  autre  chose  que  de 
la  musique.  —  J.  C. 

R.  M.  ' 
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Exécutions  et  publications  nouvelles. 

Recettes  officielles  des  théâtres  lyriques.  —  La  période  dont  nous 
donnons  le  bilan  n'a  pas  été  très  brillante  au  point  de  vue  commercial.  Sur 
i8  représentations  de  l'Opéra  (moins  celle  du  20  octobre),  lorsont  au-dessous 
du  minimum  nécessaire  pour  que  les  frais  soient  couverts  ;  et  une  seule 
atteint  21.000  francs.  Cette  partie  de  la  «  Saison  »  est  d'ailleurs  la  moins  bonne 
de  l'année.  Tristan  a  réalisé  (exceptionnellement)  le  maximum.  Lohengrin  a  fait 
une  réapparition  des  moins  heureuses.  Le  Faust  de  Gounod,  sans  être  sérieu- 
sement atteint,  subit  des  fluctuations;  quant  à  la  Damnation  de  Faust,  si  malen- 
contreusement mise  à  la  scène,  il  faut  espérer  qu'elle  touche  à  sa  fin  et  qu'elle  va 
suivre  Méphistophélès  dans  les  Enfers. 

Egalement  médiocres,  au  même  point  de  vue,  ont  été  les  résultats  de  l'Opéra- 
Comique.  Carmen^  Manon,  Werther,  Madame  Butterfly^  restent  fermes  à  leur 
rang  d'honneur.  Le  Fortnnio  de  M.  Messager  a  repris  une  excellente  position. 
La  Mignon  d'A.  Thomas  commence  décidément  à  vieillir,  ce  qui  est  inévitable 
même  pour  les  personnes  qui  ont  eu  la  jeunesse  la  plus  florissante  et  la  plus 
belle.  La  Flûte  enchantée  continue  à  occuper  un  rang  inférieur  ;  cela  ne  tient  ni  à 
la  qualité  de  l'interprétation  ni  au  goût  du  pubUc,  mais  simplement  à  ce  fait  que 
le  spectacle,  étant  très  morcelé  en  petits  tableaux,  à  paru  un  peu  long  au  public 
et  le  fatigue  un  peu.  On  remarquera  que  sur  48  ouvrages  représentés,  il  y  en  a 
17  qui  sont  italiens. 

Voici  le  détail  : 

I.  —  Opéra. 


dates 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

auteurs 

recettes 

i5  oct.  1910 

Lohengrin . 

R.  Wagner. 

9.182  18 

17     — 

S  a  lamé.  —  La  Fête  che^  Thé- 

R.  Strauss,   —  Rey- 

7-ese. 

naldo  Hahn, 

18484  39 

19     — 

Tristan  et  Isolde. 

R.  Wagner. 

19.349  40 

20     — 

Gala  {Monument  Sardou). 

36.514  20 

21     — 

Tannhàuser. 

R.  Wagner. 

14.798  57 

22     — 

Tristan  et  Isolde. 

R.  Wagner. 

i3.i57  78 

24    — 

Armide. 

Gluck. 

14.842  59 

26     - 

Faust. 

Ch.  Gounod. 

18.985  60 

i8    — 

Tristan  et  Isolde. 

R.  Wagner. 

21.407  37 

29    — 

Samson  et  Dalila.  —  Coppélia. 

Saint-Saëns.  —  Léo 

Delibes. 

14.033  08 

3i     — 

Tannhàuser. 

R.  Wagner. 

17.409  59 

2  novembre 

Faust. 

Ch.  Gounod. 

13.807   'O 

4    — 

La  Damnation  de  Faust. 

Berlioz. 

i5.o38  gj 

5     — 

Rigoletto.  —  La  Fête  che^  Thé- 

Verdi.  —    Reynaldo 

rèse. 

Hahn. 

11.632  iS 

7    — 

Tristan  et  Isolde. 

R.  Wagner. 

19.764  99 

9     — 

Samson  et   Dalila.   —  Javotte. 

G.  Saint-Saëns. 

i5.i  17  3o 

1 1     — 

Le  Crépuscule  des  Dieux. 

R.  Wagner. 

17.412  27 

t2       

La  Damnation  de  Faust. 

Berlioz. 

I2.2l5    28 

14       — 

Faust. 

Gounod. 

18.624  49 
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II,  —  Opéra-Comique. 


DATES 

PIÈCES    REPRÉSENTÉES 

AUTEURS 

RECETTES 

16  oct.  matin. 

Le  Mariage  de  Télémaque. 

Cl.  Terrasse. 

4.85o   5o 

—  soirée. 

Car  w  en. 

G.  Bizet. 

6.1G6  5o 

'7 

— 

Mireille. 

Ch.  Gounod. 

3.5o8  5o 

>8 

— 

Werther. 

Massenet. 

5.937     » 

'9 

— 

Manon. 

Massenet. 

5.591   5o 

20 

—  matin. 

Richard  Cœur  de  Lion.  —  La 

Servante  maîtresse. 

Grétry.  —  Pergolèse. 

4.667     » 

—  soirée. 

Madame  Butterfly. 

Puccini. 

6.768  5o 

21 

— 

Carmen. 

Bizet. 

7.312  5o 

22 

—  matin. 

Premier  concert  historique. 

2.569  60 

—  soirée. 

La  Tosca. 

Puccini. 

6.742     » 

2  3 

—  matin. 

La  Vie  de  Bohème.  —   Cavalle- 

ria  Rusticana. 

Puccini.  —  Mascagni. 

5 . 1 2 1     » 

—  soirée. 

Werther. 

Massenet. 

5.484  5o 

H 

— 

Le  Roi  d' Ys. 

Lalo. 

3.894  5o 

25 

— 

Manon. 

Massenet. 

6.216  5o 

■6 

— 

Madame  Butterfly.   —   Ouver- 

ture du  Roi  d'Ys. 

Puccini.  -r-  Lalo. 

8.255    » 

^7 

—  matin. 

Le  Barbier  de  Séville.  —  Les 

Noces  de  Jeannette. 

Rossini.  —  V. Massé. 

4.823  5o 

—  soirée. 

Carmen. 

Bizet. 

6.473   5o 

28 

— 

Le  Mariage  de  Télémaque. 

Cl.  Terrasse. 

6.992  5o 

^9 

—  matin. 

Concert   historique   de  la   Mu- 
sique. 

1.963  5o 

—  soirée. 

Werther. 

Massenet. 

7.995  5o 

3o 

—  matin. 

Madayne  Butterfly. 

Puccini, 

6,782     » 

—  soirée. 

Manon. 

Massenet. 

6.3o3  5o 

3i 

— 

Mignon. 

A.  Thomas. 

4.601     » 

ler, 

lov.matin. 
—  soirée. 

Carmen. 

La  Vie  de  Bohême.  —  Cavalle- 

Bizet. 

9.076     » 

ria  Rusticana. 

Puccini.  —  Mascagni, 

6.517  5o 

2 

— 

Manon. 

Massenet. 

g. 363     » 

3 

—  matin. 

Le   Barbier  de  Séville.  —  Les 

Noces  de  Jeannette. 

Rossini.  —  V.  Massé. 

4.991     » 

—  soirée. 

Werther. 

Massenet. 

4,701     » 

4 

— 

Le  Mariage  de  Télémaque. 

Cl,  Terrasse. 

5,379    » 

5 

—  matin. 

Concert  historique  de   la    Mu- 
sique. 

1.852     » 

—  soirée. 

La  Tosca. 

Puccini, 

7,735  5o 

6 

—  matin. 

Le  Barbier   de   Séville.  —  Ri- 

chard Cœur  de  Lion. 

Rossini.  —  Grétry. 

6.38o  5o 

—  soirée. 

Carmen. 

Bizet. 

7.609  5o 

7 

— 

Lakmé. 

Léo  Delibes. 

4.480  5o 

8 

—    - 

Werther. 

Massenet. 

.  9.450  78    . 

9 

— 

La  Tosca, 

Puccini. 

4.575    » 

10 

—  matin. 

La  Flûte  enchantée. 

Mozart. 

5.710    » 

—  soirée. 

Madame  Butterfly. 

Puccini. 

9,700    » 

II 

— 

Carmen, 

Bizet. 

7,827  5o 

12 

—  matin. 

Concert  historique  de   la   Mu- 
sique. 

1.602  55 

—  soirée. 

Fortunio. 

A.  Messager. 

9.256  95 

i3 

—  matin. 

Le  Jongleur  de  Notre-Dame.  — 

Richard  Cœur  de  Lion. 

Massenet.  —  Grétry. 

7.599    » 

—  soirée 

La  Tosca. 

Puccini. 

5.197  5o 

H 

— 

Là  Vie  de  Bohème. 

Puccini. 

4.471     » 

i5 

~" 

Fortunio. 

A.  Messager. 

8.0S1     » 

3  56  EXÉCUTIONS    ET    PUBLICATIONS    NOUVELLES 

Notre  supplément  musical.  — Avec  l'admirable /^i^e  verum  de  JVLozai't,  qui  fut 
supérieurement  chanté,  il  y  a  quinze  jours,  à  la  salle  Gaveau.  par  la  chorale  de 
M.  Spoel,  professeur  au  Conservatoire  de  la  Haye,  nous  donnons  deux  chansons 
célèbres,  au  moins  pour  les  paroles  :  La  Jeune  fille  d'Inspriick  est  une  idylle  (dans 
le  sens  étymologique  du  mot  :  eidullion  =  petit  tableau)  où  Ton  trouve  la  poésie 
que  Uhland  et  Gœthe  ont  mise  dans  leurs  ballades.  Le  nom  de  Wilhem,  qui 
rendit  tant  de  services  à  la  cause  du  chant  choral,  doit  être  associé  aux  charmants 
Adieux  de  Marie  Stuart,  populaires  à  l'étranger  aussi  bien  qu'en  France. 

Pour  le  répertoire  que  nous  nous  efforçons  d'établir,  nous  avons  reçu  d'un 
compositeur  de  premier  ordre,  M.  André  Caplet,  la  ronde  intitulée  la  Vigne. 
M.  André  Caplet  mérite  d'autant  plus  nos  remerciements  qu'il  est  en  ce  moment 
à  Boston,  chargé  de  diriger  la  saison  d'opéra  et  de  concerts.  Nous  savons  que 
grâce  à  lui,  la  cause  de  l'art,  et  en  particulier  celle  de  l'art  français,  est,  par  delà 
l'océan,  en  excellentes  mains. 

M.  Fernand  Le  Borne,  l'auteur  de  Mudarra,  delà  Catalane,  desGirondiîis,  et  de 
tant  d'oeuvres  hautement  appréciées,  est  en  ce  moment  en  Allemagne  où  il  dirige 
les  répétitions  d'un  de  ses  opéras.  Il  a  bien  voulu  nous  envoyer  une  composition 
vocale  à  deux  parties  sur  la  pièce  de  vers  que  nous  avions  donnée  ici  même  : 
Arc-en-ciel.  Nous  la  publierons  dans  notre  prochain  numéro. 

La  7naiurka  de  notre  supplément  nous  a  été  communiquée  gracieusement  par 
M'^^  Krezsowska,  de  Varsovie.  ' 

A  l'Opéra-Comique  :  «  Macbeth  »,  drame  lyrique  en  7  tableaux,  d'après 
Shakespeare.  —  MM.  les  compositeurs,  —  ou,  plus  exactement,  MM.  les 
librettistes  —  abusent  vraiment  du  droit  de  traiter  en  pays  conquis  les  chefs- 
d'œuvre  littéraires  tombés  dans  le  domaine  public.  Il  n'est  pas  un  bel  ouvrage 
de  poète  ou  de  romancier,  antique  ou  moderne,  français,  allemand,  italien  ou 
anglais,  qui  n'ait  été  repris,  remanié,  retaillé,  tripatouillé,  —  depuis  Eschyle  et 
Euripide  jusqu'à  Goethe  et  Alfred  de  Musset  —  en  vue  d'un  opéra.  C'est  abusif. 
Esthétiquement,  ce  système  de  démarquage  et  de  dérangement  ne  peut  être  jus- 
tifié. On  sent  trop  que  l'auteur,  du  livret,  et,  à  sa  suite,  le  musicien,  ont  fait  un 
calcul  en  s'efforçant  de  bénéficier,  tant  bien  que  mal,  de  la  gloire  déjà  acquise 
par  un  autre,  et,  comme  on  dit,  de  tirer  une  seconde  mouture  du  même  sac.  Un 
des  caractères  de  la  Beauté,  c'est  que  la  forme  où  elle  se  réalise  est  définitive,  en 
même  temps  que  parfaitement  adéquate  à  certaines  idées  ;  il  n'y  faut  rien  tou- 
cher !  Ceux  qui  admirent  sincèrement  la  poésie  et  l'originalité  puissante  qui 
rayonnent  dans  un  chef-d'œuvre  littéraire,  doivent  le  respecter  et  s'abstenir  d'y 
remettre  la.  main.  A  moins  qu'ils  ne  sentent  en  eux  un  génie  au  moins  égal  à 
celui  du  poète  qu'ils  mettent  à  contribution  I  Mais  une  telle  entreprise  est  dan- 
gereuse. Il  arrive  trop  souvent  qu'au  lieu  d'être  porté  par  l'œuvre  du  littérateur 
choisi  parmi  les  plus  grands  maîtres,  on  est  écrasé  par  elle  ;  on  a,  en  plus,  le 
ridicule  d'avoir  fait  un  calcul  maladroit. 

Je  sais  qu'il  y  a  quelques  exceptions;  et  peut-être  trouvera-t-on  ce  jugement  de 
principe  un  peu  sévère.  Je  me  bornerai  à  formuler  ainsi  mon  opinion  ;  le  drame 
lyrique  se  discréditerait  aux  yeux  des  gens  de  goût  et  se  rabaisserait  à  un  rang 
inférieur,  s'il  apparaissait  qu'une  des  lois  de  son  existence  est  le  tripatouillage 
des  chefs-d'œuvre  littéraires  consacrés.  Si  vous  voulez  bien  y  réfléchir  un  instant 
en  recueillant  vos  souvenirs,  vous  reconnaîtrez  que  la  musique  de  théâtre  (bien 
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inférieure  en  cela  à  la  symphonie  pure  !)  passe  les  trois  quarts  de  son  existence 
à  défaire  et  à  refaire  ce  que  les  grands  écrivains  avaient  fait  »e  luîr/t'/»)-.  Il  me 
semble  que  réduire  les  admirables  vers  d'Eschyle,  d'Euripide,  de  Gœthe,  en 
menus  vers  de  mirliton  destinés  au  chant,  c'est  prendre  une  belle  statue  de 
bronze  et  la  mettre  à  la  fonte  pour  la  débiter  ensuite  en  gros  sous.  Il  est  inad- 
missible qu'un  art  quelconque  ne  puisse  vivre  qu'aux  dépens  d'un  art  voisin. 
L'âpre  recherche  du  succès,  et  l'absence  d'orientation  dans  la  musique  contem- 
poraine, ont  pour  résultats  de  graves  erreurs,  je  ne  sais  quoi  de  dévié,  de 
boiteux,   d'incongru,  une  malfaçon  intempestive  et  choquante... 

Pour  s'attaquer  à  un  drame  comme  iV/ac^ei/i,  il  faudrait  que  le  compositeur 
sentît  en  soi  la  toute-puissance  créatrice  d'un  Beethoven  ou  d'un  Wagner  !  sans 
quoi  son  intervention  n'est  pas  seulement  inutile  et  vaine  :  elle  est  déplorable, 
et,  pis  encore,  elle  s'expose  au  redoutable  danger  du  ridicule.  Néanmoins,  ce 
sujet  de  Macbeth  n'a  pas  découragé  un  certain  nombre  de  musiciens  II  y  a  un 
Macbeth  italien,  en  4  actes,  de  G.  Verdi  (Florence,  14  mars  1847),  sur  un  livret 
de  Cammarano,  traduit,  allongé,  remanié  en  1865  par  Nuitier  et  Beaumont.  Il  y  a 
un  Macbeth  français,  grand  opéra  en  3  actes,  de  Chélard  (Paris,  29  juin  1827), 
sur  un  texte  de  Rouget  de  l'Isle,  traduit  et  remanié  par  Tallemand  Heigel  (1828). 
II  y  a  Mn  Macbeth  du  Berlinois  Taubert  (1857)...  Ce  que  je  comprends  beaucoup 
mieux,  en  principe,  c'est  une  symphonie  où  un  grand  compositeur  résumerait  sa 
compréhension  personnelle  du  drame  shakespearien,  ou,  tout  simplement,  une 
Ouverture,  comme  celle  que  Beethoven  avait  esquissée  sur  ce  sujet. 

Tel  était  mon  état  d'esprit  au  moment  où  je  suis  allé  entendre  la  répétition 
générale  de  Macbeth,  le  nouvel  opéra  de  M.  Bloch.  Je  n'ai  pas  changé  d'opinion; 
mais  je  rends  tout  de  suite  hommage  à  la  haute  valeur  du  musicien.  Je  ne 
connais  pas  M.  Bloch.  J'ignore  tout  de  ses  origines,  de  son  âge,  de  ses  œuvres 
antérieures,  de  sa  situation  artistique  et  sociale.  Je  sais  seulement  que  c'est  un 
artiste  de  très  grand  talent.  Aux  prises  avec  un  terrible  sujet,  il  a  senti  la  néces- 
sité de  faire  grand,  de  toucher  aux  grandes  cordes  de  la  lyre  ;  il  est  arrivé  à 
parler  un  langage  parfois  grandiose,  et  à  composer  des  scènes  de  caractère 
pleines  d'éclat.  J'estime  que  les  symphonies  placées  entre  les  actes  (symphonies 
beaucoup  trop  fortes  pour  le  public  de  l'Opéra-Comique,  et  écoutées  d  ailleurs  avec 
une  attention  insuffisante)  sont  d'un  maître  très  moderne,  fort  habile  et  fort 
intelligent.  Malgré  sa  puissance,  l'œuvre  arrive  assez  rarement  à  l'émotion 
tragique.  J'avoue  même  que  je  suis  plus  ému  à  la  simple  lecture  du  drame  de 
Shakespeare.  C'est  peut-être  un  effet  de  l'habitude  !  Lair  du  portier  (semi- 
bouffe),  l'introduction  à  la  scène  du  banquet...  sont  des  pages  très  artistiques. 
Les  récitatifs  sont  un  peu  monotones  ;  M.  Bloch  paraît  beaucoup  plus  à  l'aise 
dans  la  symphonie  pure.  L'interprétation  est  très  bonne.  M'^*^  Bréval  fait  des 
efforts  méritoires^  pour  se  hausser  au  rôle  de  lady  Macbeth  ;  M.  Albersa  une 
voix  splendide.  La  mise  en  scène  est  fort  belle.  Ce  ne  sont  là  que  des  impres- 
sions toutes   fraîches   de   première    rencontre  \  je  compte  bien  les  compléter  en 

retournant  à  l'Opéra-Comique. 

L.  H. 

Symphonie  concertante  pour  violoncelle  et  orchestre,  par  George 
Enesco  (concert  Colonne).  —  George  Enesco  n'est  pas  seulement  le  brillant 
virtuose,  maître  de   l'archet,  qui  sait  tirer  du  violon  des   sonorités  raffinées  et 
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troublantes.  xMusicien  complet,  il  a  participé  au  concert  Colonne  du  4  décembre 
à  la  fois  comme  compositeur  et  chef  d'orchestre.  Il  a  dirigé  lui-même  l'exécu- 
tion d'une  symphonie  qui,  très  loyalement,  faisait  appel  du  jugement  trop  super- 
ficiel dont  elle  avait  eu  un  peu  à  souffrir,  en  1909,  aux  Concerts  Lamoureux.  La 
première  impression  laissée  par  cette  oeuvre  très  considérable  a-t-elle  été  revisée 
dans  le  sens  que  désirait  le  jeune  et  célèbre  musicien  ?  Devant  l'aréopage  diffi- 
cile, parfois  brutal,  du  Châtelet,  l'épreuve  a  donné  lieu  à  quelques  incidents  qui, 
malgré  les  applaudissements  nourris  delà  majorité,  ont  donné  au  résultat  un 
caractère  équivoque.  Ce  mélange  de  résistance  et  de  vive  sympathie  atteste 
d'ailleurs  l'importance  de  l'œuvre. 

Au  pupitre,  George  Enesco  —  dont  le  masque  fait  songer  à  un  Beethoven 
jeune  —  a  excellente  tenue.  Il  dirige  avec  une  réelle  autorité.  Son  geste  ample 
et  sûr,  sans  charlatanisme,  est  le  signevisible  d'une  grande  intelligence  musicale, 
prompte  à  s'adapter  avec  une  grâce  aisée  à  toutes  les  modalités  de  l'art.  On  le 
sent  là  dans  son  élément,  plein  de  foi  et  de  vie,  maître  des  redoutables  éléments 
auxquels  il  doit  commander  tour  à  tour  le  calme  ou  la  tempête.  Quant  à  la 
symphonie  elle-même,  voici  dans  quels  termes  elle  était  présentée  par  le  pro- 
gramme : 

«  L'œuvre  comporte  deux  parties  qui  s'enchaînent,  et  chacune  d'elles  est  cons- 
truite harmoniquement  suivant  les  règles  traditionnelles. 

«  La  première  partie  débute  par  une  grande  phrase  en  si  mineur,  confiée 
d'abord  au  violoncelle  et  reprise  ensuite  par  tout  l'orchestre  ;  le  «  second  pre- 
mier »  thème  en  si  majeur  apparaît  ensuite  au  violoncelle  pour  conduire  au 
deuxième  thème  sur  la  dominante  avec  conclusion  sur  le  troisième  degré  de  la 
gamme;  son  développement  mélodique  est  confié,  toujours  au  violoncelle,  sous 
la  forme  d'un  chant  qu'accompagnent  les  triolets  des  instruments  à  cordes,  et  ces 
divers  motifs  grandissent,  s'enrichissent,  jusqu'à  l'aboutissement  du  second 
thème  à  la  tonique. 

«  La  deuxième  partie,  reliée  avec  la  première,  s'ouvre  avec  un  tutti  maestoso^ 
auquel  succède  un  second  thème  à  la  dominante,  qui  se  développe  et  revient  à  la 
tonique,  suivi  par  une  strette  et  une  coda,  conformément  aux  habitudes  d'école. 
Çà  et  là  se  découvrent  des  fragments  ou  «  cellules  »  de  motifs  qui  passent  à  tra- 
vers l'œuvre,  mais  d'une  façon  secondaire,  pour  en  maintenir  l'unité  ;  l'ensemble 
s'inspire  des  règles  d'une  architecture  classique.  Le  violoncelle  joue  ici  un  rôle 
prépondérant,  mais  non  exclusif  ;  c'est  à  tort  que  quelques  critiques  ont  voulu 
voir  dans  cette  œuvre  un  soi-disant  concerto  pour  violoncelle  ;  la  manière  dont 
elle  est  traitée  dans  ses  développements,  comme  dans  la  fusion  de  1  instrument 
solo  avec  la  masse  instrumentale,  ne  laisse  pas  de  doute  sur  son  caractère  véri- 
table ;  il  s'agit  bien,  comme  l'indique  le  titre,  d'une  symphonie  où  le  violoncelle 
obligé  concerte  avec  l'orchestre.  La  tentative  est  d'autant  plus  intéressante  que 
l'exécution  offrait  plus   de  difficultés.  » 

Ainsi  donc  l'auteur  se  réclame  des  modèles  classiques.  Il  nous  avertit  que,  si 
nous  voulons  bien  nous  donner  la  peine  d'y  regarder  d'un  peu  près,  nous  nous 
apercevrons  que  son  œuvre  est  construite  d'après  les  règles  traditionnelles,  et 
qu'avec  un  tel  plan,  elle  est,  en  somme,  très  claire.  Je  dirai  tout  de  suite  que  la 
clarté  réelle  n'a  pas  besoin  d'être  démontrée  ;  que  là  où  elle  n'apparaît  pas,  les 
explications  verbales  qu'on  pourrait  fournir  sont  inutiles,  suspectes  même  ;  et, 
au  surplus,  qu'il  ne  suffit  pas  de    moduler  en  suivant  le   plan  indiqué  ci-dessus 
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pour  faire  œuvre  nette,  pas  plus  qu'il  ne  suffirait  de  diviser  matériellement  un 
discours  en  trois  parties  pour  que  ce  discours  fût  «  composé  ».  Le  voisinage  (au 
programme  du  même  concert)  de  la  Pastorale,  où  l'orchestre  est  toujours  si 
bien  étage,  l'écriture  si  lumineuse,  la  distribution  des  idées  si  bien  ordonnée, 
nous  fait  sentir  la  différence  énorme  qu'il  y  a  —  au  simple  point  de  vue  de  la 
construction  —  entre  une  symphonie  «  classique  »  et  une  symphonie  où  se  joue 
une  facilité  qui  déborde  capricieusement  les  cadres  classiques.  Ce  n"est  pas  seu- 
lement dans  l'enchaînement  des  parties,  mais  dans  la  façon  dont  chacune  d'elles 
est  traitée  que  le  divorce  des  deux  arts  peut  éclater,  et  l'obscurité  ou  l'incohé- 
rence se  produire.  Ainsi,  dans  cette  symphonie,  le  rôle  du  violoncelle  est  sur- 
chargé d'une  multitude  de  notes  et  de  dessins  de  virtuosité  qui,  dans  un  con- 
certo spécialement  écrit  pour  l'instrument,  ne  seraient  point  déplacés,  mais  qui 
ont  ici  un  air  de  pure  improvisation  formelle,  ne  permettant  pas  toujours  à 
l'auditeur  de  suivre  la  pensée,  et  même  de  reconnaître  une  pensée.  Il  y  a.  certes, 
des  pages  où  la  masse  instrumentale  est  supérieurement  conduite  et  sonne  avec 
beaucoup  d'éclat,  comnfie  dans  les  grraiîdea- compositions  d'un  Mahler  ou  d'un 
R.  Strauss,  auxquels  M.  Enesco  m'a  fait  quelquefois  songer.  Le  musicien,  qui 
manie  l'archet  avec  une  délicatesse  exquise,  parfois  féminine,  sait,  à  l'occasion, 
déployer  une  belle  puissance  magistrale.  Il  a  une  fantaisie  abondante,  ingénieuse, 
infiniment  souple.  Mais,  en  somme,  j'ai  eu  de  la  peine  à  le  suivre  dans  ses  déve- 
loppements, dans  ses  combinaisons  et  ses  méandres.  S'il  a  pu,  en  écrivant,  dire 
comme  Mithridate  :  «  Je  sais  tous  les  chemins  par  où  je  dois  passer,  »  je  serais 
embarrassé  pour  dire,  après  l'avoir  entendu,  tous  les  chemins  par  où  il  m'a  con- 
duit ;  et  cet  aveu,  il  faut  le  croire,  n'est  désobligeant  que  pour  la  faiblesse  de  mes 
facultés  de  compréhension  ! 

J.C. 

—  «Le  Ménétrier»,  symphonie  pour  violon  et  orchestre,  de  Max  d'Ollone. 
—  Ce  poème  symphonique,  dont  la  première  audition  a  été  donnée  au  concert 
Pierné  —  pardon  !  au  «  concert  Colonne  »  —  du  4  décembre,  se  divise  en  trois 
parties  :  I.  An  pays  natal  ;  II.  Les  Bohémiens  ;  III.  Le  retour  au  pays.  Voici  le  texte 
littéraire  suivi  par  le  compositeur  : 

«  Quand  joue  François  le  Ménétrier,  de  toutes  parts  on  accourt.  Paysans  et  ci- 
tadins écoutent  avidement  ces  vieux  thèmes  que  se  transmettent  les  générations 
et  que  son  inspiration  transforme  et  vivifie.  Par  lui  l'histoire  et  la  légende  du 
pays  demeurent  présentes  en  tous  les  esprits.  C'est  le  rythme  de  sa  musique  qui 
donne  leur  couleur  et  leur  signification  profonde  aux  fêtes  familiales,  aux  fêtes 
religieuses,  à  l'amour,  à  l'héroïsme. 

«  Tandis  qu'il  joue,  les  laboureurs,  les  soldats,  les  amants,  les  moines,  qui 
lécoutent  se  sentent  obscurément  plus  forts,  moins  isolés  dans  leur  passagère 
individualité,  car  l'âme  de  leur  race  qu'il  évoque  les  unit  soudain  aux  vivants  et 
aux  morts. 

«  Mais  un  jour,  une  bande  de  bohémiens  a  passé  par  le  pays.  F'rançois  a  été 
troublé,  fasciné  par  leurs  chants  étranges.  Il  n'a  pu  résister  à  la  tentation  de  les 
suivre.  Il  apprend  avec  fièvre  ces  mélodies  et  ces  rythmes  qui  lui  révèlent  des 
sentiments,  des  sensations  qu'il  ignorait,  qui  l'exaltent,  l'enivrent  et  finalement 
l'épuisent.  Une  affreuse  tristesse  bientôt  s'empare  de  lui.  Fuyant  ses  nouveaux 
compagnons,  restés  énigmatiques   pour  lui  malgré  leur  séduction,  il  revient  au 
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pays.  On  raccueille  avec  joie.  Mais  quand  il  veut  rejouer  les  anciens  airs,  tous 
s'aperçoivent  qu'il  ne  leur  donne  plus  leur  expression  nette  et  franche  de  jadis. 
Il  en  altère  les  rythmes  et  les  modes  :  et  parfois,  dans  une  ronde,  un  cantique  ou 
un  chant  de  guerre,  il  introduit  des  accents  voluptueux  et  amers  empruntés  à  la 
musique  d'Orient.  Déconcertés,  ses  auditeurs  peu  à  peu  s'éloignent  de  lui. 

«  Il  sent  qu'il  n'aura  plus  jamais  sur  eux  l'action  bienfaisante  de  jadis,  qu'ils 
ne  le  comprendr^Hit  plus  jamais...  Et  pourtant  uneforce  invincible  le  retient  au 
pays  natal.  Il  abandonne  alors  son  méiier  de  musicien  et  se  mêle  humblement 
aux  laboureurs,  sentant  avec  joie,  pendant  de  longues  journées  de  muet  labeur, 
s'insinuer  de  nouveau  en  lui  la  paix  profonde  et  la  poésie  qui  émanent  des  choses 
coutumières,  des  habitudes  ancestrales. 

«  Mais  souvent,  la  nuit  venue,  il  reprend  son  instrument  et  s'achemine  vers  la 
lande  déserte.  Et  là,  il  joue  avec  passion  ces  chants  d'Orient  qui  ont  apporté  en 
son  âme  un  trouble  dont  il  ne  peut  guérir.  » 

Il  y  avait  certainement  de  la  musique  latente  en  un  pareil  sujet  ;  et  l'œuvre  de 
M.  d'Ollone  n'est  pas  sans  valeur.  L'ensemble  manque  de  relief  et  a  une  mono- 
tonie un  peu  pénible.  Peu  d'idées  ont  «  porté  »  sur  le  public.  On  aurait  voulu 
entendre,  puisqu'il  s'a"g-it  d'un  ménétrier,  quelques  airs  populaires  ;  je  n'en  ai 
reconnu  aucun.  Nulle  joie,  et  peu  de  mouvement  ;  pas  assez  de  vie.  Entre  la 
scène  qui  suit  VAndante  de  la  symphonie  pastorale  et  le  Capri.ce  espagnol  de 
Rimski,  comme  tout  cela  paraît  languissant,  peu  net,  subtil,  gauchement  orga- 
nisé !  j'ai  vainement  cherché  l'idée  principale,  et  j'ai  eu  quelque  peine  à  suivre 
le  fil  du  discours.  Ce  poème  m'a  paru  rhapsodique.  M.  George  Enesco,  à  qui 
la  symphonie  est  dédiée,  a  mis  dans  ce  tableau  un  peu  gris  la  grâce  des  notes 
exquises  de  son  violon  ;  mais  il  a  plutôt  incliné  l'expression  générale  vers  une 
sorte  de  mélancolie  passionnée  et  douloureuse.  —  L.  H. 

«  La  Procession  NOCTURNE  »,  poème  symphonique  d'Henri  Rabaud  (concert 
Colonne).  —  «  ...Quelle  est  cette  clarté  qui  illumine  là-bas  la  forêt,  empourprant 
le  feuillage  et  le  ciel  de  sa  flamme  ?  D'où  viennent  les  sons  suaves  de  ces  airs 
religieux  qui  semblent  faits  pour  consoler  toutes  les  douleurs  terrestres?... 
Faust  arrête  son  cheval,  et,  dansson  étonnement,  il  attend  que  cette  apparence 
de  clarté,  cette  mélodie,  s'effacent  de  son  regard  et  de  son  oreille  comme  l'illusion 
d'un  songe.  Mais  non,  c'est  une  procession  solennelle  qui  se  dirige  de  son  côté... 
Une  troupe  d'enfants  portant  des  torches  deux  par  deux  s'ayancent  ;  c'est  la 
fête  nocturne  de  la  Saint-Jean.  Puis  viennent,  leurs  mains  débiles  chargées  de 
couronnes,  des  vierges  aux  voiles  monastiques...  Après  elles  s'avancent,  por- 
tant des  croix,  les  vieux  religieux  aux  frocs  sombres,  en  rangs  serrés  ;  leur  tête 
s'incline,  leur  barbe  et  leur  chevelure  blanchissent  du  givre  matinal  de  l'éter- 
nité... Ecoutez  comme  la  voix  grêle  des  enfants  présage  la  vie  et  se  mêle  au  pro- 
fond pressentiment  de  la  mort  dans  la  voix  des  vieillards.  De  sa  retraite  d'obscur 
feuillage,  d'où  son  regard  suit  les  croyants,  Faust  envie  avec  amertume  leur 
bonheur.  Ils  achèvent  de  défiler  devant  lui  :  avec  le  dernier  son  du  chant,  qui, 
déplus  en  plus  lointain,  s'affaiblit  et  finit  par  s'éteindre,  avec  le  dernier  éclat  du 
dernier  flambeau,  la  forêt  s'éclaire  encore  d'une  lueur  magique  qui  glisse  en 
tremblotant  à  travers    les  feuilles. 

«Faust  reste  seul,  debout  dans  les  ténèbres;  il  saisit  avec  énergie  et  brus- 
querie son  fidèle  cheval,    et,  le  visage  entièrement  caché  dans  la  crinière  de 
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l'animal,    il  y   pleure  de  brûlantes  larmes,   les    plus    amères   qu'il  ait  encore 
versées.  » 

Tel  estle  texte  qui  a  inspiré  cette  belle  oeuvre  de  M.  Henri  Rabaud,  composée 
en  1898,  et  exécutée  pour  la  première  fois  le  8  janvier  1899  au  concert  Co- 
lonne :  oeuvre  de  sentiment  profond,  de  haute  imagination,  très  nette  en  sa 
structure,  et  d'un  intérêt  qui  ne  faiblit  pas.  Le  début,  avec  les  sourdines  cares- 
santes et  enveloppantes  des  violons,  est  dans  la  manière  du  prélude  du  second 
acte  de  Fervaal  ;  comme  Vincent  d'Indy,  M.  Rabaud  fait  songer  parfois  à  César 
Franck.  La  fin  du  poème  a  un  relief  saisissant.  La  Procession  nocturne  est  une 
des  symphonies  à  programme  qui   font  honneur  à  l'Ecole  française. 

E.  D. 


—  Beethoven  :  «  Sonates  pour  piano  seul,  arrangements  de  violon  et  de 

VIOLONCELLE  FORMANT  TRIOS  CONCERTANTS,  »    PAR  G-   DE   VaGNEY  (    CHEZ  L.    AlLE- 

TON,  ÉDITEUR,  CHAQUE  SONATE,  2  fr.).  — Voilàun  titre  de  pubHcation  bien  coutradic- 
toire,  et  qui  n'est  pas  pour  nous  plaire.  Est-il  permis  d'  «  arranger  »  Beethoven  ? 
Nous  estimons  que  la  simple  morale  le  défend.  Mais  la  simple  morale  n'est  pas 
du  goût  de  tout  le  monde.  Nous  avons  déjà  vu  un  homme  (qui  a  pourtant  des 
fonctions  musicales  officielles,  et  qui  aurait  dû  donner  le  bon  exemple),  M.  La.u- 
rent  de  Rillé,  s'emparer  de  la  Sonate  en  ut  U  mineur  et  V  «  arranger  »  pour 
choeur  d'orphéon,  avec  accompagnement  de  quatuor  à  cordes  et  de  harpes.  Cela, 
c'est  la  grande  criminalité,  étudiée  de  façon  si  pénétrante  par  Lombroso;  c'est 
à  rapprocher  des  forfaits  célèbres  où  l'assassin,  après  avoir  dépouillé  sa  victime, 
la  découpe  en  morceaux  tout  petits.  M.  G.  de  Vagney  est  certainement  moins 
coupable;  les  charges  qu'on  peut  relever  contre  lui  n'en  restent  pas  moins 
graves.  J'ai  connu  un  monsieur  qui  avait  mis  le  Misanthrope  en  prose  ;  j'en  sais 
un  autre  qui  a  transformé  la  Damnation  de  Faust  en  grand  opéra.  Le  travail  de 
M.  de  Vagney  n'est  guère  plus  excusable.  Il  y  a  sans  doute  telles  sonates  de 
Beethoven,  —  la  Pathétique  par  exemple,  ou  la  grande  Sonate  en  la  —  qui 
peuvent  faire  songer  à  l'orchestre,  comme  moyen  d'exécution  mieux  approprié 
à  la  grandeur  et  à  l'éclat  de  la  pensée.  Mais  songez  que  Beethoven  a  écrit  des 
ouvertures,  des  symphonies,  des  trios,  des  quatuors,  etc..  ;  que  s'il  a  fait  des 
Sonates  pour  «  piano  seul  »,  c'est  qu'il  avait  ses  raisons  ;  que  nous  ne  sommes 
pas  juges  de  ces  raisons  ;  et  que  sa  pensée  doit  être  respectée  jusque  dans  la 
forme  exacte  qu'il  lui  a  donnée.  L'  «  arrangement»  de  M.  de  Vagney  n'offre  pas, 
d'ailleurs,  un  grand  intérêt  artistique  ;  il  se  borne,  le  plus  souvent,  à  diviser  la 
matière  déjà  contenue  dans  la  partie  de  piano  et  à  la  renforcer  mélodiquementet 
harmoniquement.  Combien  plus  artistique  est  l'œuvre  d'Ed.  Grieg  qui,  en  «  ar- 
rangeant »  les  sonates  de  Mozart  pour  deux  pianos  —  travail  délicieux  que  je  ne 
me  sens  pas  le  courage  de  condamner  !  —  ajoute  au  texte,  tantôt  avec  discrétion, 
tantôt  avec  hardiesse,  des  idées  nouvelles  qui  ont  la  valeur  d'un  commejitaire 
spirituel,  délicat  et  charmant  !  —  Je  ne  serais  cependant  pas  étonné  que  cette 
publication  eût  un  gros  succès  commercial  ;  elle  sera  peut-être  très  recherchée 
des  amateurs  qui  veulent  jouer  des  trios  en  gardant  comme  point  d'appui  des 
oeuvres  de  piano  déjà  très  connues.  Ce  succès  sera  le  châtiment  de  M.  de  Vagney, 
qui  paraît  être  un  très  bon  musicien. 

S. 
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—  «  Orientales,  »  dix  pièces  pour  piano,  par  Vladimir  Dyck  (chez  Hayet  : 
6fr.)  —  La  formule  «  musique  orientale  »  est  très  vague,  et  je  doute  qu'un 
compositeur  européen  puisse  la  rattacher  à  une  réalité  précise  dans  les  pièces 
pour  piano.  Il  ne  suffit  pas  d'écrire  en  mineur  et  de  supprimer  la  note  sensible  pour 
faire  de  l'orientalisme.  Ces  pages  sont  écrites  sagement,  trop  sagement  peut- 
être.  La  dernière,  dans  sa  première  partie,  ressemble  assez  à  un  chant  populaire 
français  très  bien  harmonisé.  Telle  autre  (la  17^)  a  un  peu  la  forme  d'une 
«  Etude  »  dans  la  manière  de  Chopin.  Ce  qui  est  assez  faible,  c'est  l'invention 
rythmique  ;  on  voudrait,  en  pareille  matière,  des  rythmes  plus  originaux. 

—  «  Deux  Novellettes,  »  pour  quatuor  a  cordes,  op.  10,  de  Blair  Flair- 
CHiLD,  ARRANGEMENTS  PAR  Emile  Roux  (chez  LE  même).  —  Musique  claire,  facile, 
agréable.  (Page  3,  mesure  16,  il  faudrait  uû.  fa  à  la  maia  droite  ;  ibid.,  mesure 
22,  ne  faudrait-il  pas  un  do  à  la  main  gauche  >) 

—  RaPSODIE  POUR  2  VIOLONS,  ALTO,  VIOLONCELLE  ETPIANO,  PArBlAIR  FlAIRCHILD 

(chez  LE  même). —  Dès  les  premières  pages,  l'auteur  f ait  ïia-aiiua-^seflfqtre  continu 
de  la  quinte  augmentée.  La  partie  de  piano  est  faible.  Les  pages  entières  sont 
remplies  par  des  accords  de  septième  arpégés,  des  formules  d'accompagnement 
trop  banales.  L'allure  générale  est  assez  distinguée  ;  peu  de  proforideur,  trop  de 
facilité.  —  S. 

D0MENIC0  ScARLATTi.  —  On  sait  qu'il  y  a  eu  deux  Scarlattis  principaux: 
Alexandre,  vrai  titan  de  la  composition  musicale  (1659-1725),  auteur  de  plus 
de  cent  opéras,  représentant  l'Ecole  napolitaine  ;  et  son  fils  Domenico,  célèbre 
comme  claveciniste  (sans  parler  de  Francesco,  frère  d'Alexandre,  et  de 
Giuseppe,  oncle  du  même).  Domenico  est  né  en  1681;,  la  même  année  que  Bach 
etHaendel  ;sesinnombrables  compositions  pourclavecin,  «pièces  »,  «exercices  », 
fugues,  sonates,  suites,  etc.,  sont  un  des  trésors  les  plus  précieux  de  l'histoire 
musicale.  Dans  la  Collection  Sandor  Kovacs  (chez  Démets),  viennent  de  paraître  : 
Caprice  en  la,  œuvre  charmante  (avec  une  conjecture  de  l'éditeur,  p.  5,  qui  met 
dans  le  texte  une  solution  de  continuité,  ou  un  enchaînement  un  peu  brusque)  ; 
Caprice  en  mi^  majeur,  et  Caprice  en  si  j,  majeur  (ces  caprices  n'ont  de  «  capri- 
cieux »  qu'une  allure  vive  et  très  enjouée  ;  ils  sont  aussi  régulièrement  écrits 
qu'une  sonate  de  forme  ordinaire)  ;  Etude  en  la,  morceau  de  genre,  facile,  net, 
aimable,  jaillissant  de  source,  sur  un  rythme  à   6/8  en  forme  de  gigue. 

Divers.  — Ont  paru  encore  chez  Démets  : 

Bourrée  bourrue,  pour  piano,  de  Sandor  Kovacs.  OEuvre  rocailleuse  et  vrai- 
ment trop  bourrue  (dissonances,  emploi  de  la  gamme  n'ayant  que  des  intervalles 
de  tons)  :  après  les  bourrées  célèbres  de  Saint-Saëns,  Em.  Chabrier,  Roger- 
Ducasse,  —  sans  parler  de  celles  de  J.-S.  Bach,  un  tel  essai  est  téméraire  ; 

Toccata^  du  même,  pièce  bien  supérieure  ; 

Quodling's  Delight  (Le  Délice  de  Quodling),  de  Giles  Farnaby,  compositeur 
anglais,  né  vers  1560  dans  le  Cornouailles,  auteur  d'un  certain  nombre  de  pièces 
pour  clavecin  contenues  dans  le  Virginal  bock  de  Fitzwillam  (vaste  répertoire 
anglais,  publié  au  temps  de  la  reine  Elisabeth,  qui  contient  416  pièces  de  clave- 
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cinistes  anglais.  Réédition  par  Fuller-Maitland  et  Barclay-Squire,  chez  Novello, 
Londres,  à  partir  de  1897)  :  œuvre  gracieuse,  d'expression  mélancolique  et  un 
peu  mignarde  ; 

Darafostus's  Dreame  (Le  Rêve  de  Barafostus),  d'un  «  auteur  inconnu  du 
xvi^  siècle  ».  OEuvre  intéressante,  très  primitive,  d'écriture  un  peu  lourde,  parais- 
sant appartenir  au  commencement  du  xvifi  siècle  L'éditeur  aurait  dû  indiquer 
la  source  où  il  l'a  prise. 

Système  MUSICAL  Mancheca.  — Delà  République  argentine,  avec  une  mission 
officielle  du  gouvernement  argentin,  M.  Mancheca  est  venu  en  France  pour 
faire  connaître  le  système  musical  dont  il  est  l'inventeur.  Ce  système  est  ensei- 
gné déjà  dans  quatre  écoles  normales,  dans  sept  écoles  primaires  de  la  province 
de  Buenos-Ayres  et  dans  cinq  écoles  privées.  Il  est  suivi  par  plus  de  5.000  élè- 
ves de  Buenos-Ayres,  Montevideo,  la  Plata,  Quilmès,  Avellaneda,  Lomas  de 
Zamora  et  Almirante  Brown.  Son  objet  principal  est  une  grande  simplification 
de  l'écriture  musicale.  En  voici  les  traits  généraux,  tels  qu'ils  ressortent  de 
l'exposé  qu'en  a  fait  M.  Mancheca  à  la  salle  Pleyel,  et  de  la  brochure  qu'il  nous 
envoie  : 

L'auteur  représente  le  son  par  une  figure  ovoïde  dont  une  extrémité  est  en 
pointe.  Pour  représenter  les  douze  sons  de  la  gamme,  cette  pointe  est  tournée 
tantôt  vers  le  haut,  tantôt  en  bas,  tantôt  à  gauche  ou  adroite,  ou  dans  une  des 
directions  intermédiaires;  et  la  figure  est  placée  tantôt  au-dessus,  tantôt  au-des- 
sousd'uneligne  ujaiqueremplaçantla  portée  usuelle.  Un  point  placé  sur  tel  endroit 
du  contour  de  la  figure,  une  ligne  intérieure  horizontale  ou  verticale,  une  queue  à 
droite  ou  à  gauche,  descendante  ou  ascendante,  permettent  de  représenter  la 
durée,  la  hauteur  juste  ;  le  mouvement,  le  rythme,  la  mesure,  la  tonalité,  sont 
indiqués  eux-mêmes  par  les  moyens  les  plus  simples.  Entre  autres  bonnes  remar- 
ques faites  au  cours  de  cet  exposé  par  M.  Mancheca,  je  citerai  celle-ci  :  «  ...  Ce 
système  supprime  les  dièses,  bémols  et  bécarres^  simples  et  doubles,  qui  n'exis" 
tent  pas  dans  la  nature  et  qui,  loin  de  la  rendre  intelligible,  la  travestissent  et 
la  rendent  incompréhensible.  Les  dièses  et  bémols  sont,  parmi  toutes  les  théo- 
ries et  écritures  musicales  connues,  les  ^Iwi  fâcheusement  conventionnels. 

«  Qu'on  le  sache  bien  :  les  sons  ne  s'élèvent  pas,  pas  plus  que  ne  s'abaissent 
des  tons,  demi-tons,  quarts  de  tons  ou  neuvièmes  de  tons;  d'abord,  parce  que 
chaque  son  est  oun'est  pas,  —  il  a  une  existence  physique  qui  ne  peut  se  modifier. 
Si  ses  vibrations  augmentent  ou  diminuent  en  nombre  ou  en  amplitude,  ce  n'est 
plus  le  même  son,  mais  un  ai^/re  son,  absolument  différent  du  précédent.  Une 
mélodie,  un  chant  quelconque,  ne  se  produit  que  par  la  juxtaposition  de  sons 
indépendants  qui  se  succèdent  avec  plus  ou  moins  de  rapidité,  de  même  que  les 
vues  d'un  film  cinématographique,  pleines  dévie  et  de  mouvement,  ne  sont  que 
l'effet  d'une  succession  rapide  d'images  isolées.  »  —  Nul  ne  contestera  cette 
vérité  banale. 

Sur  la  tonalité  : 

«  La  théorie  des  tonalités  est  aussi  claire,  aussi  limpide  que  possible,  sans 
qu'il  soit  nécessaire,  pour  la  mettre  en  oeuvre,  de  l'encombrant  attirail  de  sept 
clefs  renforcées  de  sept  bémols  et  de  sept  dièses^  simples  ou  doubles.  La  tonalité 
est  une  pure  abstraction  :  c'est  la  gravité  ou  la  hauteur  moyenne  d'une  succession 
de  sojis.   Toutes  les   tonalités  procèdent  de   l'échelle  générale,   improprement 
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appelée  chromatique.  Chaque  son.  sert  de  point  de  départ  pour  la  formation 
d'une  tonalité.  Il  y  a  donc  uniquement  douze  tonalités.  Ces  tonalités,  selon  l'or- 
dre de  succession  des  sons  qui  les  forment,  ont  jusqu'à  présent  trois  modalités 
différentes,  soit  des  séries,  qui  se  distinguent  par  leur  ordre  numérique  et  rem- 
placent les  «  échelles  ou  gammes  diatoniques  majeures,  les  mineures  harmoni- 
ques et  les  mineures  mélodiques  ».  —  Cette  définition  de  la  tonalité  n'est  pas 
bonne. 

Sur  le  mouvement  : 
-  «  Mon  système  supprime,  comme  inutile  et  antiscientifique,  toute  la  nomen- 
clature des  mouvements,  car  ces  termes  largo,  andante,  andantino^  allegro  mo- 
derato, etc.,  sont  des  vocables  sans  précision,  sujets  à  interprétation,  dont  la 
valeur  diffère  suivant  le  tempérament  particulier  de  chacun.  Les  mouvements 
sont  un  effet  des  durées,  et  leur  loi  invariable  est  qu'ils  sont  d'autant  plus  lents  ou 
d'autant  plus  rapides  que  les  sons  sont  plus  larges  ou  plus  brefs.  Qu'on  donne 
à  chaque  son  la  durée  qui  lui  correspond  et  le  mouvement  naîtra  tout  seul.  Les 
indications  ne  sont  admissibles  qu'en  ce  qui  concerne  la  couleur,  l'expression, 
laissant  toute  latitude  à  l'interprète  de  manifester  son  goût,  son  style  personnel, 
mais  le  mouvement  doit  être  précisément  ct\\x\  que  l'auteur  a  voulu  établir.  » 

Ce  système  ingénieux  a  certainement  de  réels  avantages.  S  il  était  adopté  par 
tous  les  musiciens,  j'y  verrais  une  économie  de  temps  pour  ceux  qui  écrivent,  une 
économie  de  temps  et  d'argent  pour  ceux  qui  gravent  ou  impriment,  une  écono- 
mie d'effort  et  d'attention  pour  ceux  qui  lisent.  Mais  peut-on  espérer  qu'une 
telle  résolution  va  s'accomplir  tout  doucement,  du  soir  au  matin  ? 

On  a  déjà  imaginé,  et  il  serait  facile  d'imaginer  encore  beaucoup  de  systèmes 
pour  simplifier  l'écriture  musicale  ;  mais  la  question  ne  se  pose  pas  comme  un 
problème  qui  cesse  d'en  être  un  lorsque  la  solution  juste  a  été  trouvée.  En  ma- 
tière d'usages  graphiques,  la  situation  est  tout  autre.  C'est  d'abord  une  chimère 
(et  une  erreur)  de  poursuivre  l'établissement  d'un  système  grammatical,  quel 
qu'il  soit,  littéraire  ou  musical,  où  tout  serait  logique.  L'écriture  de  la  pensée 
se  forme,  historiquement,  sous  d'autres  influences  que  celle  de  la  pure  raison, 
suivant  des  voies  tout  empiriques.  Les  créateurs  d'  «  espéranto  »  ont  beau  jeu 
pour  signaler  les  contradictions,  les  surcharges,  les  inutilités,  etc.  Mais  il  leur 
est  difficile  de  supprimer,  par  un  coup  d'État,  l'œuvre  des  siècles.  En  tout  cas, 
ce  n'est  ni  un  critique  ni  un  professeur  d'école  qui  peuvent  assurer  le  triomphe 
d'un  nouveau  système  d'écriture  musicale.  «  L'affaire  est  sur  les  genoux  des 
Dieux  »,  comme  dit  l'adage  antique.  Les  dieux,  en  l'espèce,  ce  sont  les  composi- 
teurs. Tant  qu'un  système  n'a  pas  été  employé  par  ceux  qui  écrivent  des  sym- 
phonies et  des  opéras,  il  reste  une  complication  plus  encore  qu'un  progrès  vers 
la  simplicité  ;  car  après  l'avoir  appris,  il  faut  apprendre  par  surcroît  le  système 
usuel.  —  C. 

Meyerbeer  (collection  DES  Musiciens  célèbres,  chez  H.  Laurens),  par 
Henri  de  Curzon,  biographie  critique,  illustrée  de  douze  reproductions 
HORS  TEXTE,  i  vol.,  126  pages.  —  Encore  un  ouvrage  sur  Meyerbeer  (ce  dont 
nous  ne  nous  plaignons  pss).  Sur  l'auteur,  des  Huguenots  e\  sur  son  temps,  il 
y  a  encore  tant  de  choses  à  dire  !  Bien  écrit  et  nourri  de  documents  divers,  le 
livre  de  M.  Henri  de  Curzon  serait  excellent  s'il  n'était  trop  écourté.  128  pages 
sur  un  grand  artiste  dont  la  vie  a  été   si   dispersée  et  dont  les  œuvres  ont  fait 
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époque,  c'est  peu.  L'appendice  (indiquant  seulement  les  œuvres  dramatiques  de 
Meyerbeer)  et  la  bibliographie  qui  suit  (8  lignes)  sont  insuffisants.  Çà  et  là, 
néanmoins,  beaucoup  de  choses  intéressantes  et  bien  présentées  avec  l'aide 
de  la  photographie.  L'auteur  reproduit  cette  lettre  adressée  à  Rossini  par 
l'auteur  de  Robert,  et  dont  l'original  est  emprunté  à  la  collection  de  M.  Ch.  Mal- 
herbe : 

«  Cher  et  illustre  Maître  1 

«  Ce  n'est  pas  sans  émotion  que  j'ose  vous  prier  de  vouloir  bien  accepter  la 
loge  ci-jointe  pour  la  première  représentation  de  Robert  le  Diable  et  de  l'honorer 
de  votre  présence.  Je  tremble  en  pensant  que  l'auteur  de  tant  de  classiques  et 
immortels  chefs-d'ceuvres  assistera  à  mon  premier  essai  dans  une  langue  à  moi 
étrangère  et  difficile  à  manier. 

«  Que  votre  indulgence,  illustre  Maître,  supplée  à  mes  imperfections,  et  dai- 
gnez... aux  faiblesses  de  l'ouvrage...  de  l'admiration  sans  bornes  que  son  auteur 
professera  éternellement  pour  vous,  Monsieur. 

«  J.  Meyerbeer, 
«  Dimanche,  20  novembre  31.   » 

(Il  y  a  deux  mots  difficiles  à  lire  dans  cette  lettre.  M.  H.  de  Curzon  ne  pense- 
t-il  pas  que  le  devoir  d'un  éditeur  est  de  résoudre  de  telles  difficultés,  au  moins 
de  les  signaler  ?) 

Comme  les  circonstances  rendent  parfois  indulgent  à  l'égard  d'un  confrère  ! 
Meyerbeer  lui-même  en  a  fait  l'expérience  à  son  profit.  Wagner  est  un  de  ceux 
qui,  durant  certaine  période,  l'ont  loué  avec  le  plus  d'exaltation.  Lisez  les  juge- 
ments suivants  :  «  Il  paraît  impossible  que  dans  la  voie  que  Meyerbeer  a  menée 
jusqu'à  sonsommet  suprême,  onveuille  encore  s'avancer  plus  loin.  Nous  devons 
nous  attacher  à  cette  opinion  que  cette  dernière  époque  de  la  musique  drama- 
tique s'est  close  avec  Meyerbeer;  qu'après  lui,  aussi  bien  qu'après  Haendel,  Gluck, 
Mozart,  Beethoven,  l'idéal  —  tel  qu'il  a  été  atteint  dans  chacune  de  ces  périodes 
à  son  tour  —  doit  être  regardé  comme  réalisé  et  désormais  indépassable.  » 
(R.  Wagner,  1842.)  Le  même  Wagner  a  dit  de  la  Bénédiction  des  poignards  : 
«  Qui  ne  reste  émerveillé  de  l'ordonnance  et  de  la  conduite  de  ce  travail  de 
géant  ?...  Voyez  pourtant  la  sobriété  des  moyens  !...  avec  quelle  prudence, 
quelle  convenance,  le  Maître  fait  grossir  le  torrent,  sans  le  laisser  perdre  en  un 
tourbillon  confus,  mais  en  l'élargissant  jusqu'à  une  mer  imposante  !  En  ce  sens, 
on  ne  peut  rien  concevoir  de  plus  élevé,  »  —  Il  est  vrai  que  dans  un  article  écrit 
en  1850,  Wagner  osa  flétrir  Meyerbeer  comme  un  amuseur  public,  coupable  d'ex- 
ploiter des  succès  faciles...  Lequel  de  ces  deux  Wagner  était  sincère  ?  Ils 
l'étaient  l'un  et  l'autre,  déclare  M.  de  Curzon  (p.  109).  En  ce  cas,  de  telles  pa- 
linodies donnent  une  idée  bien  peu  favorable  de  la  critique.  Il  est  toujours  extrê- 
mement difficile  d'apprécier  avec  justesse  un  contemporain,  et  surtout  un  con- 
frère, un  rival  de  gloire  ! 

De  l'intéressant  travail  de  M.  de  Curzon,  je  citerai  les  pages  relatives  aux 
interprètes  de  Meyerbeer  : 

«  Pour  juger  avec  impartialité  l'œuvre  de  Meyerbeer,  il  n'est  pas  seulement 
nécessaire  de  se  reporter  en    esprit  à  l'époque   où  elle  a  été  conçue  ;  il   faudrait 
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au  moins  la  connaître  telle  qu'il  Ta  fait  exécuter. 'Or  c'est,  à  n'en  pas  douter,  ce 
dont  il  est  de  moins  en  moins  possible  de  se  rendre  compte.  Réellement,  ni  par 
l'exécution  vocale,  ni  par  la  mise  en  scène,  on  ne  connaît  aujourd'hui  les  vraies 
partitions  de  Meyerbeer. 

«  Il  y  a  longtemps  qu'on  s'en  doute,  et  déjà  de  son  vivant  on  sonnait  la  cloche 
d'alarme.  Au  reste,  si  l'on  réfléchit  à  la  somme  de  travail  que  lui-même  exigeait 
de  tous  ses  exécutants  avant  de  laisser  une  de  ses  œuvres  paraître  devant  le 
public,  comment  ne  pas  conclure  qu'une  fois  l'œuvre  abandonnée  à  elle-même, 
l'exécution  ne  pouvait  fournir  que  des  épreuves  de  plus  en  plus  infidèles  du 
prototype  ?  On  ne  pense  pas  assez,  dans  l'étude  des  œuvres  lyriques,  aux  condi- 
tions d'exécution  qu'elles  comportaient,  au  temps  où  elles  sortaient  tout  juste 
des  mains  du  compositeur.  Meyerbeer  a  écrit  pour  certaines  voix  comme  il  a 
écrit  pour  certains  instruments,  parce  qu'il  a  établi  l'harmonie  de  son  œuvre 
sur  certaines  sonorités.  Combien  de  fois,  depuis  que  ses  œuvres  se  sont  ré- 
pandues sur  toutes  les  scènes  du  monde,  a-t-on  eu  le  souci  de  cette  har- 
monie? 

«  D'abord,  c'est  la  partition  même  qui  n'est  pas  intégralement  rendue  ;  ou,  si 
l'on  veut,  qui  l'est  maladroitement.  M.  G.  Saint-Saëns  en  a  donné  un  jour 
{Harmonie  et  Mélodie)  plus  d'une  preuve  topique,  insistant  très  justement  sur 
l'importance  essentielle,  dans  ces  œuvres-là  plus  que  d'autres,  des  nuances 
indiquées,  trouvailles  de  génie  sou\ent,  complètement  méconnues  et  suivies  en 
quelque  sorte  au  contre-pied  de  l'effet...  Et  le  public,  ajoute-t-il,  s'habitue  si 
bien  aux  falsifications  qu'il  ne  comprendrait  plus  qu'on  rétablît  la  version  ori- 
ginale. «  Mais  on  ne  change  pas  seulement  les  nuances  (qui  parfois  changent 
tout),  on  change  les  rythmes  ;  on  ne  s'arrête  pas  au  rythme,  qui  est  l'ossature 
de  la  musique,  on  change  les  notes.  Qu'importe  !  L'auteur  endosse  tout  cela  ! 
Et  voilà  comment  les  opéras  vieillissent,  pâlissent,  tombent  de  décrépitude,  en 
désuétude...  » 

«  Ensuite,  c'est  le  caractère  même  des  rôles  qui  est  modifié  par  la  tradition 
établie  de  la  recherche  de  certains  effets,  parles  exigences  du  public  abusé,  qui 
les  escompte  d'avance,  par  les  habitudes  de  classification  des  voix,  sans  oublier 
les  préjugés  sur  la  dignité  du  geste  et  du  jeu  sur  une  scène  d'opéra.  Nous  avons 
coutume,  et  depuis  longtemps,  de  considérer  lagrandiloquence  du  style,  l'immo- 
bilité des  attitudes,  le  convenu  des  groupements,  la  largeur  de  la  déclamation... 
comme  un  langage  traditionnel  et  spécial,  inhérent  au  genre  du  «  grand  opéra  ». 
Mais,  à  l'époque  de  Meyerbeer,  la  vérité  d'expression,  la  vie,  le  mouvement, 
la  simplicité  de  déclamation,  la  sincérité  des  gestes...  étaient  les  conditions 
expresses  de  l'interprétation  :  s'en  départir  eût  été  trahir  la  conception  même  du 
musicien,  —  Or,  c'est  justement  ce  qui  arriva.  » 

Tout  ce  que  dit  si  bien  M.  de  Curzon  est  exact  ;  mais  ces  observations  ne 
pourraient-elles  pas  s'appliquer  à  tous  les  compositeurs  de  l'ancien  régime  >... 
Je  citerai  encore  les  lignes  suivantes  : 

«  Quand  Meyerbeer  aborda  la  scène  française,  Adolphe  Nourrit  y  régnait  : 
Nourrit,  la  plus  pure  de  nos  gloires  lyriques,  élève  de  Garcia,  et  aussi  (par  son 
père)  de  Garât,  dont  l'école,  fidèle  à  l'enseignement  de  Gluck,  avait  remplacé 
le  cri  par  le  chant.  Une  voix  exceptionnelle,  sinon  en  puissance,  du  moins  en 
souplesse  et  en  portée,  admirablement  placée,  conduite  avec  la  dernière  perfec- 
tioq,  s'unissait  chez  lui  à  un  jeu  passionné,  vibrant,  constamment  en  action, 
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d'une  sincérité  absolue,  d'une  intelligence  de  premier  ordre.  .  à  une  prestance 
aussi,  pleine  de  fierté  et  d'enthousiasme.  Il  faut  voir  en  lui,  non  seulement  le 
premier  des  interprètes  de  Meyerbeer,  mais  la  plus  haute  et  la  plus  complète 
expression  de  ce  que  Meyerbeer  voulait  faire  dans  l'art  dramatique.  Celui-ci  se 
reposait  tellement  sur  son  jugement,  qu'il  le  réclama  un  jour  comme  l'indis- 
pensable collaborateur  musical  à  un  dramaturge  qui  lui  proposait  un  sujet 
d'opéra.  Si  jamais  ce  titre  de  collaborateur  fut  exact  entre  compositeur  et  inter- 
prète, c'est  bien  en  ce  cas-ci  ;  et  ce  n'est  pas  un  vain  mot  que  celui  que  Meyer- 
beer prononça  un  jour,  à  propos  des  Huguenots,  sur  Nourrit  disparu  :  «  Ce 
sublime  interprète,  par  la  manière  dont  il  a  créé  le  rôle  de  Raoul,  est  de- 
venu le  second  père  de  cet  ouvrage,  qui  lui  doit  son  succès  plus  qu'à  l'auteur.  » 
«  Adolphe  Nourrit,  qui  venait  d  incarner  les  types  si  divers  de  Masaniello, 
du  comte  Ory  et  d'Arnold,  fut  un  Robert  d'une  éloquence  incomparable.  D'a- 
bord, ilchantaittout  le  rôle  tel  qu'il  est  écrit,  et  plus  d'un  passage  dut  être  mo- 
difié pour  ses  successeurs.  Mais  son  jeu,  d'ailleurs,  revêtait  le  personnage 
d'une  vérité  de  caractère  que  l'on  n'a  jamais  retrouvée.  Evoqué  de  la  sorte,  ce 
combat  continuel  entre  ses  passions,  sauvages,  fébriles,  toujours  grondantes, 
et  la  grâce  qui  agit  en  lui,  qui  le  domine,  qui  l'éclairé...  ;  entre  l'énergie  effré- 
née qu'excite  Bertramet  l'émotion  épurée  que  fait  naître  Alice  et  qui  grandit  peu 
à  peu  jusqu'à  l'élan  religieux  final...  ;  cette  lutte  intérieure  faisait  comprendre, 
mieux  que  la  gaucherie  du  livret,  ce  qu'il  pouvait  y  avoir  de  diabolique  chez 
Robert  le  Diable. 

«  Il  ne  fut  pas  moins  évocateur,  avec  plus  de  noblesse  encore,  dans  le  person- 
nage de  Raoul,  dont  il  rendait  de  saisissante  façon  la  tendresse  et  l'énergie,  la 
passion  aux  prises  avec  l'honneur,  dont  il  vivait  avec  une  sincérité  incroyable 
toute  l'évolution  dramatique.  Sa  grande  préoccupation,  a-t-on  dit,  était  de  faire 
oublier  qu'il  chantait.  Mais  quelle  voix  pourtant  et  combien  expressive  en  son 
éloquence  de  tous  les  instants  ! 

«  Pour  entourer  Nourrit,  Meyerbeer  avait  cherché  deux  artistes  qui  fussent 
en  quelque  sorte  animés  avec  lui  d'un  sentiment  commun,  d'une  même  émotion  : 
cette  constitution  d'un  noyau  d'interprètes  absoltiiaent  sûrs  le  préoccupa  tou- 
jours, nous  le  savons,  comme  un  des  meilleurs  eitouts  de  son  jeu.  Cornélie  Fal- 
con,  élève  de  Nourrit,  sortait  à  peine  du  Conservatoire  quand  elle  débuta  dans 
Alice  (M™®  Dorus  avait  créé  le  rôle,  mais  elle  parut  mieux  dans  celui  d'Isabelle, 
comme  elle  fut  exquise  dans  la  Reine  de  Navarre).  Sa  voix,  d'une  richesse 
rare,  qui  est  devenue  depuis  type  d'emploi,  s'alliait  à  une  nature  expressive  et 
enthousiaste,  qui  vibrait  à  l'unisson  de  celle  de  Nourrit  et  s'exaltait  en  quelque 
sorte  auprès  de  lui.  Nulle  Valentine  nemit  en  valeur,  comme  elle,  la  concep- 
tion de  Meyerbeer  et  la  beauté  morale  de  ce  rôle  admirable.  Quant  à 
Levasseur,  l'ampleur  et  l'étendue  de  sa  voix  superbe  de  basse,  comme  son 
autorité,  sa  prestance  même,  donnèrent  aux  personnages  de  Bertram  et 
de  Marcel  un  relief  bien  rarement  retrouvé,  et  un  caractère  qui  demeura  sans 
égal. 

«  —  Il  faut  en  prendre  notre  parti  !  Ce  triode  Robert  et  des  Huguenots^  nous 
lie  le  verrons  plus!  »  soupirait  plus  tard  Meyerbeer,  lorsque  la  recherche  d'inter- 
prètes nouveaux  le  laissait  comme  désemparé  pour  le  Prophète.  Gâté,  en  quelque 
sorte,  par  les  premiers,  à  qui  peut-être  il  avait  trop  demandé,  il  se  voyait  d'au- 
tant plus  trahi  par  ceux  qui  vinrent  après. 
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«  Le  premier  de  tous,  et  le  plus  illustre,  c'est  Duprez.  On  ne  saurait  trop  le 
répéter,  car  il  a  fait  école,  et  son  influence,  sur  les  femmes  comme  sur  les  hom- 
mes, dure  encore  :  il  faut  voir  en  lui  l'une  des  causes  les  plus  certaines  du  malen- 
tendu dont  souffre  toujours  le  répertoire  de  Meyerbeer  et  des  opéras  ses  émules. 
Cette  voix  factice,  basée  sur  l'articulation  et  la  force  continue,  sur  la  largeur  de 
la  déclamation,  où  la  puissance  de  certaines  notes  superbes  produisait  un  effet 
foudroyant,  avait  magistralement  triomphé  dans  Guillaume  Tell,  qui  est  si  italien. 
Dans  les  Huguenots,  —  car  pour  Robert,  qu'il  hésita  longtemps  à  aborder,  il  ne 
compte  même  pas,  —  tout  le  caractère  du  rôle  de  Raoul  en  fut  changé.  Bien  que 
pour  lui  on  eût  baissé  et  élargi  plus  d'un  passage,  Duprez,  dont  les  effets  n'agis- 
saient qu'à  découvert  et  hors  du  feu  de  l'action,  reientissait  constamment  le 
mouvement  et  prenait  le  contre-pied  des  nuances.  Dans  le  septuor,  alors  que  la 
voix  de  Nourrit  dominait  tout  sans  effort,  et  semblait  scintiller,  fouetter  l'air 
comme  sa  «  bonne  épée  »,  celle  de  Duprez  disparaissait  complètement.  Eh 
revanche,  le  «  Tu  l'as  dit  »  (qui doit  être  une  caresse)  était  lancé  à  toute  force... 
comme  on  l'a  toujours  entendu  depuis.  C'est  où  son  exemple  fut  néfaste.  Duprez 
était  un  «  fort  ténor»  ;  ses  effets  d'éclat  et  de  puissance  étaient  d'un  fort  ténor, 
qui  ne  se  tirait  des  notes  hautes  qu'en  poitrine  et  à  force  de  cri.  Mais  justement, 
Meyerbeer  n'avait  pas  du  tout  écrit  ses  rôles  pour  «  fort  ténor  ».  Interprétés 
par  cette  voix,  et  ce  style  appuyé,  déclamatoire,  qui  est  devenu  dès  lors  comme 
traditionnel,  ils  perdent  presque  tout  le  style  que  le  musicien  leur  avait 
donné. 

«  Il  va  sans  dire  qu'ils  le  perdent  plus  encore  par  le  manque  général  de  con- 
viction et  même  de  toute  tradition  quelconque.  Or  le  manque  de  conviction  chez 
les  interprètes  fait  dire  invariablement  que  l'auteur  même  en  est  responsable 
et  n'était  pas  sincère.  Avec  Meyerbeer,  rien  n'est  plus  faux.  On  s'en  aperçoit 
fort  bien  chaque  fois  qu'il  surgit,  par  extraordinaire,  un  interprète  à  la  hau- 
teur de  sa  tâche.  J'en  pourrais  citer,  et  plus  d'un...  Mais  je  ne  veux  par- 
ler ici  que  des  créateurs,  ou  de  ceux  à  qui  il  a  directement  communiqué'  sa 
pensée... 

«  Voici  encore  Jenny  Lind,  cette  artiste  admirable,  cette  femme  d'élite,  aussi 
noble  d'esprit  et  de  cœur  qu'éloquente  par  le  charme  inouï  de  sa  voix,  véritable 
muse  de  Meyerbeer,  son  inspiratrice  et  son  modèle... 

«  Voici  M*"^  Schrœder-Devrient,  la  grande  interprète  de  V\^eber,  la  première 
Valentine  à  Berlin...  Pauline  Viardot,  autre  Valentine,  avant  d'incarner  cette 
Fidès  pathétique  et  fîère,  d'une  expression  si  pleine  de  grandeur,  si  vibrante, 
que  nulle  n'a  égalée  depuis...  Pauline  Lucca,  une  élève  de  Meyerbeer,  la  pre- 
mière Sélika  à  Londres  et  à  Berlin  (où  Betz,  le  grand  baryton  de  "Wagner,  fut 
le  premier  Nélusko),  ; 

«  Voici  Roger,  le  charmant  ténor,  dont  l'enthousiasme  lyrique  avait  séduit 
le  maître  pour  le  rôle  du  Prophète.,,  et  Tichatchek,  qui  créa  avec  un  relief  su- 
perbe ce  même  rôle  en  Allemagne,  avant  de  devenir  le  grand  ténor  wagnérien 
que  l'on  sait. 

«  Voici  notre  illustre  Faure,  dont  la  voix  admirable  se  pliait  avec  un  art  infini 
à  tous  les  styles  et  s'alliait  à  un  jeu  puissant,  d'un  relief  souverain  :  il  fut  le 
premier  Noël  et  le  premier  Nélusko;  il  fut  encore  Peters  après  l'excellent  Bataille; 
il  révéla,  il  recréa  Nevers,  qui  par  lui  passa  soudain  au  premier  plan...  tantôt 
pléiade  verve  ironique,  tantôt  d'une  intense  sensibilité,  ici  farouche  et  indompté, 
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là  d'une  élégance  fîère  et  pleine  de  style...  —  En  1859,  Meyerbeer  fut  son  témoin 
quand  il  épousa  cette  charmante  Caroline  Lefebvre,  qui  avait  créé  Prascovia  à 
côté  de  Caroline  Duprez,  la  première  Catherine... 

«  Enfin  Marie  Cabel,  la  première,  l'étincelantc  Dinorah...  Marie  Sass,  la 
dernière  élève  du  maître,  qui  recueillit  enfin  de  ses  mains  ce  rôle  émouvant 
de  Sélika  et  s'y  montra  pleine  d'ardeur...  Villaret,  un  vaillant,  un  rayonnant 
ténor,   que  Meyerbeer  avait  déjà  apprécié  et    qui   incarna  ses   quatre   héros... 

«  Cependant,  n'allons  pas  trop  loin.  Déplorons,  s'il  s'agit  de  critique,  que  les 
ouvragesde  Meyerbeer,  mal  compris,  sinon  dédaignés,  de  la  plupart  des  inter- 
prètes actuels,  sjient  par  eux  trahis.  Mais  ne  faisons  pas  dépendre  ceux-ci  de 
ceux-là.  Rappelons-nous  que  de  plus  purs  chefs-d'œuvre,  ceux  de  Gluck,  de 
Mozart,  de  Weber...,  ne  sont  ni  mieux  compris  ni  mieux  rendus.  Admirons 
plutôt,  devant  un  auditoire  populaire  quelconque,  dans  les  pires  conditions  par- 
fois,- la  force  extraordinaire  d'émotion  et  d  éloquence  que  garde  toujours  cette 
musique. 

«  Et  quand  on  dira  que  la  musique  de  Meyerbeer  est  de  celles  qui,  après  avoir 
donné  le  change  à  son  époque,  ne  sauraient  lui  survivre,  bornons-nous  à  répon- 
dre, avec  le  personnage  de  Corneille  : 

Les   gens  que  vous  tuez  se   portent  assez  bien  !  » 

E.  D. 

Les  COMPOSITEURS  italiens.  —  On  sait  l'incident  provoqué  par  un  groupe  de 
compositeurs  français  qui  se  plaignaient  de  n'être  pas  assez  souvent  joués  sur  les 
scènes  subventionnées  par  l'Etat.  Un  malentendu  regrettable  avait  fait  croire  un 
instant  que  ces  doléances  ne  visaient  pas  seulement  les  compositeurs  italiens 
mais  aussi  la  grande  et  très  brillante  part  faite  aux  ouvrages  de  M.  Massenet. 
L'auteur  de  Manon  et  de  Werther,  répondant  à  un  reporter  du  Temps,  s'était 
montré  péniblement  surpris  de  cette  interprétation,  et  avait  généreusement 
déclaré  qu'il  ne  voulait  plus  être  joué  si  ses  succès  devaient  lui  enlever  l'af- 
fection de  ses  chers  disciples.  M.  Xavier  Leroux  a  adressé  la  lettre  suivante  à 
M.  Massenet  : 

Mon  cher  Maître, 

C'est  avec  la  plus  vive  surprise  que  tous  vos  anciens  disciples,  dont  vous  savez 
que  je  suis  l'un  des  plus  fidèles  et  les  plus  dévoués,  (que  de  fois  j'ai  eu  l'honneur 
de  conduire  vos  ouvrages  en  France  ou  à  l'étranger  !)  ont  lu  les  déclarations  que 
vous  avez  faites  à  M.  Raoul  Aubry,  rédacteur  au  Temps. 

Ai-je  besoin  de  vous  dire  que,  dans  ce  débat,  où  est  engagé,  comme  le  prou- 
vent les  lettres  successives  des  compositeurs,  l'avenir  de  l'Ecole  française, 
aucun  de  nous  n'a  jamais  songé  à  protester  contre  le  succès  mérité  de  toutes  vos 
belles  œuvres  ?  Nous  aurions  môme  été  très  heureux  si  les  huit  cents  soirées  qui 
ont  été,  depuis  dix  ans,  consacrées  à  des  œuvres  étrangères  plus  discutées  que 
les  vôtres,  avaient  été  données  à  ceux  de  vos  ouvrages  dont  vous  avez  fait  vous- 
même  l'énumération  et  qui,  comme  vous  vous  en  plaignez,  ont  disparu  de 
l'affiche. 

Il  n'est  point  possible  que  vous  ayez  ignoré  nos  travaux.  Vous  avez  reçu,  cer- 
tainement, l'un  des  tout  premiers,  les  convocations  auxquelles  ont  bien  voulu  se 
R.  M.  2 
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rendre  d'autres  maîtres  incontestés  de  l'art  français,  comme  Camille  Saint-Saëns 
et  Vincent  d'Indy,  qui  ont  apporté  l'appui  de  leur  haute  autorité  à  nos  justes 
revendications. 

Nous  ne  protestons  pas  si,  dans  un  théâtre,  on  joue  Wagner  ou  dans  un  autre 
Verdi  ;  non  seulement  nous  nous  inclinons  devant  les  chefs-d'œuvre  de  ces 
illustres  maîtres,  mais  nous  suivons  avec  joie  les  représentations  où  nous  trou- 
vons leur  enseignement.  Nous  ne  proscrivons  aucun  de  nos  rivaux  contemporains 
de  l'étranger.  Nous  les  applaudissons  volontiers  quand  ils  sont  représentés 
sur  des  scènes  indépendantes.  Mais  nous  estimons  qu'ils  ne  doivent  pas,  sur  des 
théâtres  subventionnés  par  les  contribuables  français,  avoir  une  situation  privi- 
légiée et  prendre  la  place  d'ouvrages  français  d'une  valeur  au  moins  égale. 

Nous  demandons  que  les  compositeurs  français,  que  certaines  personnes 
essaient  en  ce  moment  de  diviser  ou  de  ridiculiser  et  qui  restent  unis,  soient 
traités  avec  autant  d'égards  que  leurs  confrères  de  l'étranger. 

Voilà  ce  que  nous  voulons,  mon  cher  maître.  Voilà  ce  que  vous  auriez  su,  si 
vous  nous  aviez  fait  l'honneur  d'assister,  comme  Saint-Saëns,  Vincent  d'Indy  et 
bien  d'autres,  à  nos  réunions,  calmes,  modérées,  dégagées  de  toutes  polémiques 
personnelles,  uniquement  préoccupées  de  l'intérêt  général. 

Je  suis  sûr  que,  à  la  place  de  déclarations  douloureuses,  nous  aurions  eu  la  joie 
de  lire  la  courte  et  unique  phrase  que  toute  l'Ecole  française  contemporaine 
attendait  d'un  de  ses  maîtres  les  plus  glorieux.  | 

N'en  croyez  pas  moins,  cher  xMaître,  à  lanouvelleassurancedemon  respectueux 

attachement. 

Xavier  Leroux. 

LES  symphonies  DE  BEETHOVEN. 

M.  Dorsan  van  Reyschoot,  le  très  distingué  professeur  de  contrepoint  et  harmonie  au  Con- 
servatoire de  Gand,  fera  paraître  au  mois  de  janvier  prociiain,  chez  Breitkopf,  une  édition  des 
symphonies  de  Beethoven  avec  analyse  rythmique  et  métrique.  Nous  aurons  à  parler,  en  temps 
opportun,  de  ce  très  important  travail.  Nous  donnerons  pour  aujourd'hui  la  préface  que 
M.  Dorsan  van  Reyschoot  a  bien  voulu  demander  à  M.  Jules  Combarieu. 

En  1888,  étant  alors  étudiant  à  l'Université  de  Berlin  et  particulièrement 
assidu  aux  cours  du  regretté  Ph.  Spitta,  je  rencontrai  comme  par  hasard,  dans 
une  bibliothèque,  les  ouvrages  de  R.  Westphal  sur  le  rythme.  Je  me  rappelle 
que  mon  premier  mouvement,  après  en  avoir  pris  une  connaissance  très  som- 
maire, fut  de  les  rejeter  loin  de  moi  avec  impatience.  Une  telle  doctrine  me 
paraissait  trop  chargée  d'érudition  et  trop  encombrée  de  philologie  pour  être 
utile  à  un  musicien  ;  je  la  considérai  comme  un  grand  personnage  étranger 
qu'on  salue  en  passant,  mais  avec  qui  on  ne  saurait  engager  des  relations  sui- 
vies. Puis  un  scrupule  me  pi-it.  A  mon  insu,  j'avais  gardé  de  ce  premier  contact 
une  impression  profonde  ;  et  l'aiguillon  était  resté  dans  la  blessure.  A  tête 
reposée,  je  relus  les  livres  de  R.  Westphal  ;  je  m'imposai  de  suivre  dans  tous 
les  méandres  de  sa  pensée  ce  solide  et  hardi  théoricien  qui,  durant  trente  années 
de  sa  vie,  avait  médité  sur  le  même  sujet.  Je  fus  bientôt  payé  de  ma  peine  ! 
Après  un  peu  de  patience,  je  me  sentis  sous  le  charme  d'un  double  enchantement  : 
je  voyais  s'ordonner  clairement  les  formes  de  la  composition  musicale  moderne 
et  celles  du  lyrisme  antique.  Il  me  semblait  que  sous  la  conduite  d'un  dieu  j'ex  - 
plorais  l'un  et  l'autre  versant  du  Parnasse..  Rentré  en   France,  je    rédigeai  (en 
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laissant  de  côté  quelques  exagérations'  manifestes)  un  résumé  de  ce  que  j'avais 
appris.  Ce  travail  de  vulgarisation  a  été  couronné  par  l'Institut  de  F'rance; 
depuis,  je  reste  reconnaissant  à  F<.  Westphal  comme  à  un  maître  qui  m'a  initié  à 
la  connaissance  du  rythme. 

En  ouvrant  le  livre  que  publie  aujourd'hui  M.  Dorsan  van  Reyschoot  et  qui 
applique  la  doctrine  westphalienne  à  l'analyse  des  grands  chefs-d'œuvre,  peut- 
être  quelques  lecteurs  seront-ils  tentés,  comme  je  le  fus  d'abord  moi-même,  de 
rester  un  peu  à  distance.  Je  les  supplie  de  ne  point  céder  à  cette  tentation.  D'ail- 
leurs le  courage  n'est  plus  nécessaire,  tant  la  doctrine  est  nette,  simplifiée, 
expurgée  de  tout  superflu,  éclairée  par  l'application  même  qui  en  est  faite,  et 
présentée  commodément.  Est-ce  l'usage  de  quelques  mots  grecs  qui  serait  de 
nature  à  gêner  l'amateur  de  musique  ?  Les  Grecs  ont  inventé  toutes  les  sciences  ; 
c'est  pour  leur  rendre  un  hommage  mérité  qu'on  leur  emprunte  le  vocabulaire 
scientifique.  Alors  que  nous  employons  la  langue  d'Aristoxène  quand  nous  par- 
lons couramment  de  télégraphe,  de  dactylographie,  de  photographie,  etc.  etc., 
il' serait  vraiment  étrange  que  nous  jugions  trop  rébarbatifs  des  vocables  du 
même  genrequand  il  s'agit  de  constituer  une  théorie  du  rythme  !  Qu'importent 
quelques  mots,  alors  que  les  choses  présentent  un  tel  intérêt?  Il  faut  qu'il  soit 
bien  entendu  :  que  le  discours  musical  est  inintelligible,  dépourvu  de  logique  et 
de  sens,  quand  on  n'y  introduit  pas  ces  signes  de  ponctuation  et  ces  divisions  qui 
constituent  le  rythme;  que  la  théorie  du  rythme,  ainsi  envisagée,  n'est  enseignée 
nulle  part,  dans  aucun  conservatoire  d'Europe,  ni  exposée  dans  aucun  livre  à 
"l'usage  des  chefs  d'orchestre,  des  virtuoses  ou  des  simples  amateurs  ;  et  qu'en 
d.  hors  de  l'édition  de  quelques  fugues  de  J.-S.  Bach  (édition  que  je  considère 
comme  une  erreur)  publiée  par  un  disciple  trop  enthousiaste  de  R.  Westphal, 
Julius  von  Melgûnow,  cette  théorie  n'a  jamais  été  appliquée,  de  façon  suivie,  aux 
chefs  d'œuvre  classiques.  C'est  assez  direle  prix  qu'il  convient  d'attacher  au  tra- 
vail de  M.  Dorsan  van  Reyschoot. 

Sans  doute,  les  grands  compositeurs  modernes  n'ont  pas  attendu  l'appari- 
tion d'un  Westphal  ou  celle  d'un  professeur  de  contrepoint  au  Conservatoire  de 
Gand  pour  observer  les  lois  du  rythme.  Ils  étaient  conduits  par  le  pur  instinct  ; 
mais  cet  instinct  n'existe  pas  au  même  degré  chez  les  amateurs!  Beethoven  et 
Mozart  ressemblent  à  un  Eschyle  et  à  un  Pindare  qui,  dans  leur  lyrisme,  sui- 
vaient une  technique  assez  compliquée  sans  avoir  jamais  fait  la  «  théorie  »  de 
leur  art.  Les  habitués  de  nos  concerts  ont  besoin  d'idées  plus  nettes.  Ils  trou- 
veront  ici  un  guide  très  sûr. 

Habituellement,  quand  on  parle  de  rythme,  on  cite  des  exemples  empruntés  à 
des  chansons  banales  ou  à  des  musiques  de  second  ordre.  Grâce  à  sa  culture 
générale  et  à  sa  haute  compétence  technique,  M.  Dorsan  van  Reyschoot  a  eu  un 
trait  de  génie  :  non  sans  une  belle  audace,  il  applique  la  doctrine  westphalienne 
à  ce  qu'il  y  a  déplus  grand,  déplus  brillant,  —  et  aussi  de  plus  éloigné,  en  appa- 
rence, du  lyrisme  antique  :  —  les  symphonies  de  Beethoven.  C'est  en  pleine 
polyphonie  qu'il  pénètre,  armé  du  rameau  d'or  de  la  bonne  théorie. 

Pour  faire  œuvre  de  vulgarisation,  il  introduit  dans  l'écriture  une  nouveauté  : 
il  ramène  tous  les  instruments  à  la  tonalité  principale  appelée  conventionnelle- 
ment  «  tonalité. réelle  »  ;  en  faisant  exclusivement  usage  de  la  clé  de  sol  2^  ligne, 
et  de  la  clé  de  fa  4^  ligne.  Ceci  est  très  important  et  résout  une  des  difficultés  les 
plus  désagréables  qui  gênent  le   lecteur  —  et  aussi  le   compositeur —  dans  la 
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musique  d'orchestre,  toutes  les  fois  qu'apparaissent  les  instruments  dits  «  trans- 
positeurs  ».  Telle  clarinette  est  construite  à  la  tierce  mineure  au-dessous  du 
diapason  normal  ;  il  faut  donc,  pour  obtenir  le  son  réel,  élever  d'une  tierce  mi- 
neure la  tonalité  de  la  mélodie  écrite  ;  mais  si,  malgré  la  diversité  des  tons  em- 
ployés par  le  compositeur,  le  clarinettiste  ne  met  au  service  de  l'exécution,  comme 
c'est  l'usage,  qu'un  instrument  unique,  —  par  exemple  la  clarinette  dite  «  en  si  b  », 
qui  se  trouve  à  uneseconde  majeure  au-dessous  du  diapason  normal  —  ledit  cla- 
rinettiste devra  s'élever  d'une  seconde  majeure  par  rapport  à  la  tonalité  principale, 
tout  en  s'abaissant  d'une  seconde  mineure  par  rapport  à  l'écriture.  Même  néces- 
sité d'une  double  transposition  en  pareil  cas,  pour  le  trompette,  le  corniste,  etc.. 
Pourquoi  ne  pas  écrire  tout  simplement  les  sons  réels,  avec  les  deux  clés 
usuelles  ?  Le  piano,  qui  possède  tous  les  sons  musicaux,  connaît-il  d'autres  clés? 
Reste  une  troisième  et  dernière  réforme,  que  réalise  M.  Dorsanvan  Reyschoot  : 
elle  consiste  à  noter  les  parties  des  divers  instruments  dans  leur  octave  respec- 
tive ;  par  exemple,  à  ne  plus  écrire  les  cors  une  octave  plus  haut  qu'ils  ne  son- 
nent, en  clé  de  sol,  mais,  plus  exactement,  en  clé  de^i,  et  —  conséquence  logi- 
que —  à  les  placer  dans  la  partition  au-dessous  des  trompettes,  puisque  c'est  la 
place  réelle  qu'ils  occupent  dans  l'ensemble  sonore.  De  cette  façon  les  trois 
familles  d'instruments  :  bois,  cuivres,  cordes,  sont  étagées  suivant  un  plan  de 
construction  normal,  et  les  parties  se  lisent  aussi  facilement  qu'un  texte  écrit 
pour  le  piano., 

Pour  ces  raisons  diverses,  le  travail  aujourd'hui  offert  au  public  musical  par 
M.  Dorsan  van  Reyschoot  a  une  haute  valeur  pratique.  Il  présente  dans  une 
lumière  plus  nette  et  dans  des  conditions  plus  favorables  à  leur  popularité  des 
chefs-d'oeuvre  qui  sont  un  des  titres  de  gloire  de  l'esprit  humain. 

Jules  GOMBARIEU. 


Correspondance. 

Je  disais  récemment  qu'une  des  choses  qui  manquent  à  la  plupart  de  nos  compositeurs,  c'est 
la  suite  dans  les  idées,  la  foi  persistante  dans  un  idéal  bien  défini.  Comme  exemples  je  citais 
M.  Alfred  Bruneau  qui  suit  avec  autant  de  volonté  que  de  talent  la  voie  qu'il  s'est  choisie.  A  ce 
propos,  je  reçois  la  leitre  suivante-  Je  la  reproduis  sans  commentaires,  car  je  ne  suis  pas  de  ceux 
qui    veulent  imposer  leur  manière  de  voir  et  prétendent  avoir  toujours  raison.  i 

J.  C. 

Toul,  7  décembre   1910 
Mon  cher  Directeur, 

Voulez-vous  me  permettre  quelques  objections  à  propos  de'votre  appréciation 
sur  la  musique  si  intensément  musicale  du  maître  Bruneau?  Pourquoi  vous 
appuyer  sur  un  talent  personnel  autant  que  varié  pour  condamner  l'inspira- 
tion à  la  monotonie  }  11  n'y  a  pas  très  longtemps  que  vous  imprimiez  en  tête 
de  la  Revue  ces  mots  si  adéquats  à  l'art  qui  nous  est  cher  :  «  Variété,  c'est 
ma  devise.  »  Comme  vous  aviez  raison  !  et  combien  se  fourvoient  les  compo- 
siteurs modernes  en  appliquant  les  mêmes  procédés  et  la  même  technique  aux 
situations  les  plus  diverses  !  Mais  s'il  est  jamais  un.  art  qui  exige  la  papillonne, 
c'est     bien    la    musique  !    Aujourd'hui  un    sujet  religieux,    demain  un   thème 
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profane,  une  légende  grecque,  hindoue,  Scandinave,  etc.  :  voilà  l'idéal  pour   un 
compositeur  vraiment  doué  ! 

Vous  oubliez,  mon  cher  Directeur,  que  si  le  même  artisan  ne  fabrique  pas  des 
lits  et  des  toupies,  de  ses  ateliers  sortent  cependant  :  tables,  chaises,  commodes, 
bahuts,  etc  ,  qui  rentrent  dans  un  genre  spécial  quoique  uniformément  varié. 

Votre  critique  serait,  à  mon  sens,  peut-être  plus  juste,  si  elle  visait  le  cas  d'un 
musicien  ou  d'un  peintre  faisant  en  même  temps  delà  littérature,  de  la  sculpture, 
voire  de  l'architecture.  Et  encore,  on  pourrait  vous  objecter  Vinci,  Michel-Ange, 
J.-J.  Rousseau.  Si  l'inspiration  de  ces  hommes  de  génie  a  été  assez  féconde 
pour  se  manifester  sous  des  formes  multiples,  tant  mieux  pour  TArt  ' 

Mais  quelles  sont  en  fait  les  œuvres  musicales  qui  ont  le  plus  de  succès,  sinon 
les  plus  variées,  et,  tranchons  le  mot,  les  plus  hétérogènes?  D'où  vient  l'échec 
d'un  très  récent  ouvrage  lyrique,  sinon  sa  monotonie?  Qu'y  a-t-il  déplus  divers 
que  les  symphonies,  les  suites  d'orchestre  et  les  sonates  des  grands  maîtres  où 
se  succèdent  les  mouvements  les  plus  variés,  les  nuances  les  plus  opposées, 
où  voisinent  un  scherzo  avec  une  marche  funèbre,  un  adagio  avec  une  taren- 
telle } 

Il  est  inutile  de  préciser  et  de  multiplier  les  exemples  ;  d'ailleursil  y  a  le  vieux 
proverbe  :  l'ennui  naquit  un  jour  de  l'uniformité. 

Excusez,  mon  cher  Directeur,  la  témérité  de  mes  remarques  que  justifie  l'ar- 
deur de  ma  sincérité,  et  si  vous  croyez  cette  lettre  de  nature  à  intéresser  vos  lec- 
teurs, donnez-lui  l'hospitalité. 

Dans  le  cas  contraire,  votre  corbeille  est  là  I 

Croyez  à  mes  sentiments  dévoués  et  les  meilleurs, 

Beaucaire. 

L'École  de  la  Chanson.  —M™^  Yvette  Guilbert  inaugurait  le  jeudi  8  décembre, 
au  théâtre Moncey,  les  matinées  de  «  l'Ecole  de  la  chanson  »  qu'elle  a  fondée. 
y[me  Yvette  a  paru  tour  à  tour  comme  conférencière,  qomme  directrice  d'un 
groupe  d'enfants  très  bien  dressés,  et  comme  diseuse  incomparable.  C'est  une 
très  grande  artiste  :  voix  juste,  bien  timbrée  et  fort  souple  ;  diction  d'une  netteté 
merveilleuse  ;  mimique  toujours  juste  et  dramatique,  illustrant  toutes  les  idées  ; 
et  entente  unique  de  la  scène  !  Elle  donne  la  vie  à  tout  ce  qui  paraît  sur  les 
planches.  A  titre  d'intermède,  une  actrice  de  l'Odéon  a  récité  la  fable  de  La  Fon- 
taine le  Chat  et  le  vieux  Rat  ;  les  enfants  étaient  groupés  autour  d'elle,  manifes- 
tant discrètement  leurs  impressions  à  des  endroits  bien  choisis  et  transformant 
ainsi  un  simple  récit  en  une  scène  réelle.  C'est  une  excellente  idée  !  Parmi  les 
enfants,  quelques-uns  ont  des  voix  charmantes  et  se  montrent  déjàcomédien's  pré- 
coces. Parmi  les  numéros  du  programme,  je  citerai  la  célèbre  chanson  la  Fille  an 
cresson  (présentée  inexactement  sous  le  titre  de  Vive  le  Roi  !).  Tous  nos  vœux  de 
succès  accompagnent  cette  heureuse  entreprise.  Mais,  parmi  les  chansons  popu- 
laires, combien  M™^  Yvette  en  trouvera-t-elle  qu'on  puisse  faire  chanter  par  des 
enfants  r...  —  S. 

De  Monte-Carlo.  —  Les  représentations  d'opérette  ont  débuté,  sous  la  direc- 
tion de  M.  René  Comte-Offenbach,  par  l-a  Femme  de  Narcisse,  opérette  de 
Varney,  et  le  Grand  Mogol,  opéra  bouffe  d'Edmond  Audran,  luxueusement 
montés  et  interprétés. 
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Le  public  a  acclamé  la  brillante  divette,  M'^^  Marthe  Sully,  qui  s'est  moatrée 
exquise  dans  les  rôles  d'Estelle  et  d'Irma.  Vif  succès  également  pour  l'excellente 
cantatrice  et  comédienne  M™*^  Rachel  Launay  ;  la  séduisante  M'^^  Jane  Oryan, 
très  remarquable  dans  Bengaline  ;  l'allègre  et  enjouée  M"*^  Mary  Théry,  l'élé- 
gante M"^  Paola  Reinaldi.  M.  Poudrier,  toujours  épique  et  désopilant  comique  ; 
M.  Alberthal,  baryton  à  la  voix  chaude  et  prenante  ;  M.  Berthaud,  qui  chante 
à  ravir  et  joue  en  parfait  comédien  ;  M.  Maury,  d'une  fantaisie  bouffonne 
pleine  de  finesse  et  d'esprit  ;  M.  Ferval,  très  nature  en  ses  fantaisies  bien 
personnelles,  ont  recueilli  leur  bonne  part  de  bravos. 

Sous  la  direction  de  M.  L.  Vialet,  l'orchestre  etles  chœurs  méritèrent  les  plus 
vifs  éloeres. 
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Concert  de  la  salle  Gaveau,  i  i  décembre.  —  Je  ne  suis  pas  un  habitué  du 
dimanche  à  la  salle  Gaveau.  C'est  au  Châtelet  que  j'entends  habituellement  les 
vêpres  wagnériennes,  frankistes  ou  autres.  Mais,  il  y  a  une  semaine,  pour  être 
sûr  de  ne  pas  manquer  cette  manière  de  gala  qui  était  annoncé  nue  de  la  Boétie 
et  pour  pouvoir  en  parler  en  toute  indépendance,  j'allai  retenir  un  fauteuil  chez 
l'éditeur  Durand  : 

—  La  location  marche-t-elle  ?  demandai-je. 

—  Oui,  me  répondit  l'employé;  assez  bien.  Elle  marcherait  beaucoup  mieux 
si  M,  Siegfried  Wagner,  au  lieu  de  composer  un  programme  presque  exclusi- 
vement avec  ses  propres  ouvrages,  annonçait  un  plus  grand  nombre  de  numéros 
tirés  du  répertoire  paternel. 

Cette  réflexion  d'un  homme  qui  est  en  contact  permanent  avec  le  pubHc 
m'étonna  ;  car  les  œuvres  de  Richard,  nous  les  connaissons  depuis  longtemps  : 
nous  les  savons  par  cœur!  La  nouveauté  intéressante  pour  nous,  ce  sont  les 
compositions  de  Siegfried.  Et  puis,  musique  à  part,  il  y  a  quelque  chose  de  plus 
qu'une  curiosité  toute  naturelle  qui  m'attirait  vers  la  salle  Gaveau.  Le  fils  de 
celui  qui  a  écrit  tant  de  chefs-d'œuvre  étonnants  a  un  prestige  particulier, — 
comme  ferait  le  fils  d'un  Bach,  d'un  Mozart,  d'un  Beethoven,  ou  d'un  Meyerbeer. 
Il  a  un  nom  dont  la  gloire  est  une  admirable  préparation  au  bon  accueil  qui  lui 
est  dû,  par  reconnaissance  pour  des  émotions  extraordinaires  et  des  joies  esthé- 
tiques inoubliables...  Aussi  bien,  il  n'est  pas  sans  péril  et  sans  inconvénients 
graves  d'être  le  fils  d'un  très  grand  homme  dont  le  génie  semble  avoir  atteint 
une  limite.  Il  peut  arriver  qu'on  soit  comme  porté  par  la  gloire  paternelle  ;  il 
peut  arriver  aussi  qu'on  ait  à  la  porter  péniblement.  Dans  le  premier  cas,  on  a 
un  piédestal  magnifique  ;  dans  le  second,  on  est  écrasé. 

M.  Siegfried  Wagner  est  né  en  1869.  Il  étudia  d'abord  l'architecture.  Riemann 
m'apprend  que  le  monument  funèbre  de  son  grand-père  Liszt  est  son  œuvre.  Il 
est  de  taille  moyenne  ,  plutôt  petit,  la  figure  rasée,  et  d'allure  élégante,  peu 
allemand  en  cela;  bien  qu'il  grisonne  aux  tempes,  il  a  l'air  jeune,  il  apparaît 
exactement  le  fils,  et  répond  assez  bien  à  l'idée  qu'on  peut  se  faire  d'un  «  Sieg- 
fried »,  bien  qu'en  pareil  cas  la  désillusion  soit  d'usage.  Ses  mouvements  sont 
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pleins  d'aisance,  exempts  de  toute  affectation  ;  avant  de  monter  au  pupitre,  il  a 
salué  le  public  très  simplement,  —  peut-être  avec  une  nuance  de  cordialité  un 
peu  hautaine  ou  de  détachement  familier.  Le  public,  quand  il  a  pu  le  voir  les 
yeux  dans  les  yeux,  ne  lui  a  pas  fait  la  moindre  ovation,  mais  l'a  accueilli  très 
simplement  aussi,  par  les  quelques  bravos  discrets  qui  saluent  l'arrivée  du  chef 
d'orchestre  habituel.  Il  est  admirable,  le  public.  Admirable,  non  pas  seulement 
parce  qu'il  a  une  tenue  parfaite  (beaucoup  plus  correcte  et  distinguée  qu'au 
Châtelet),  mais  parce  qu'il  n'a  pas  le  moindre  parti  pris.  Il  vient  entendre  les 
compositions  annoncées  ;  c'est  seulement  après  les  avoir  entendues  qu'il  mani- 
festera, en  toute  sincérité,  une  admiration  spontanée  ou   une  estime  courtoise. 

Comme  chef  d'orchestre,  M.  Siegfried  Wagner  n'a  rien  de  particulier,  bien 
que  tout  chez  lui  soit  excellent.  Il  possède  bien  les  œuvres  dont  il  conduit  l'exé- 
cution :  il  a  de  la  netteté,  de  l'énergie,  des  gestes  sobres  et  élégants.  Le  fait  de 
battre  quelquefois  la  mesure  avec  la  main  gauche,  tandis  que  la  droite  armée 
du  bâton  reste  pendante  près  du  corps,  ne  constitue  pas,  j'imagine,  une  origi- 
nalité... Comme  compositeur,  est-il  plus  caractérisé  ?  Voici  en  toute  franchise 
mes  impressions,  entièrement  d'accord  avec  celles  delà  majorité.  (En  pareil  cas, 
je  les  donne  toujours  avec  cette  réserve  qu'une  audition  unique  est  insuffisante, 
et  qu'il  est  toujours  très  difficile  d'apprécier  équitablement  un  contemporain.) 

Le  premier  morceau,  l'ouverture  du  Joyeux  compère  (Bruder  lustig),  m'a 
beaucoup  plu,  tout  en  m'étonnant  un  peu  par  sa  forme  :  c'est  carré,  rythmé, 
clair  et  facile  comme  de  la  musique  d'autrefois.  On  dirait  de  l'Auber  retouché 
par  Pierné.  Les  oeuvres  suivantes  du  programme,  tout  en  témoignant  d'une 
science  musicale  complète,  ont  laissé  subsister  cette  impression  :  beaucoup  de 
sagesse  et  de  correction  classique.  L'audace,  l'originalité,  le  «  modernisme  » 
dans  l'écriture,  font  défaut.  L'invention  des  rythmes  (en  particulier  dans  la 
«  Danse  d'hommage  »  de  Sternengeboi)  est  insuffisante  ;  nulle  part  on  ne 
rencontre  ces  trouvailles  d'harmonie  qui  forcent  irrésistiblement  l'émotion.  La 
mélodie  est  bonne,  côtoyant  parfois  la  banalité,  mais  peu  pénétrante.  Les 
combinaisons  de  timbres  produisent  un  coloris  d'un  éclat  moyen.  Cà  et  là,  des 
longueurs,  des  lourdeurs.  UHymne  au  Soleil  (tiré  de  Banadietrich)  est  d'une 
belle  déclamation  lyrique,  mais  manque  vraiment  trop  de  flamme.  La  Kermesse 
(tirée  du  3^  acte  du  Duc  Wildfang)  n'a  pas  assez  de  couleur;  on  voudrait  plus  de 
mouvement,  plus  de  joie  populaire  et  débordante,  plus  d' «  emballement»... 
Dans  les  tableaux  pittoresques,  —  réalisme  ou  grande  fantaisie, —  le  souvenir  de 
chefs-d'œuvre  allemands  et  russes  qu'il  serait  cruel  de  rappeler  nous  a  rendus 
difficiles.  Toutes  ces  compositions  de  M.  Siegfried  Wagner  ont  été  applaudies 
modérément,  sans  enthousiasme  :  elles  sont  bien  écrites,  mais  trop  en  grisaille. 
Je  disais  que  le  public  est  admirable  ;  en  somme,  son  esthétique  est  aussi  simple 
que  légitime.  Devant  l'orchestre,  il  est  comme  devant  une  immense  toile  où 
passeraient  des  ombres  chinoises  assez  confuses.  Ce  qu'il  cherche,  ce  qu'il  attend 
avec  une  curiosité  sympathique,  c'est  quelque  chose  de  7tet.  Or,  comment  un 
compositeur  arrive-t-il  à  la  grande  netteté,  à  celle  qui  s'impose  immédiatemen 
à  l'esprit  et  au  cœur  du  public  ?  Il  y  arrive  par  une  qualité  rarissime  :  la  person- 
nalité. C'est  par  elle  surtout  que  le  discours  musical  a  une  action  sur  l'auditoire  ; 
c'est  grâce  à  elle  qu'on  se  sent^n  présence  de  quelqu'un  et  de  quelque  chose 
qui  compte.  Tout  ce  qui  n'est  pas  elle  a  la  valeur  d'un  exercice  honnête  et 
estimable,  ou  se  perd  dans  une  brume  trop  pâle. 
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Siegfried-Idyll,  les  fragments  des  Maîtres  chanteurs  et  de  Lohengrin  ^admira- 
blement  dits  par  M.  Kirchoff,  ténor  de  l'Opéra  de  Berlin),  et  surtout  l'éblouis- 
sante ouverture  de  Tannhduser,  qui  terminaient  le  concert,  ont  permis,  par  voie 
de  contraste,  de  vérifier  l'exactitude  de  cette  vérité  élémentaire.  A  la  sortie,  une 
dame  qui  n'a  aucune  compétence  technique  en  matière  musicale,  disait  sans  la 
moindre  acrimonie  :  «  En  somme,  la  musique  de  Richard  vaut  mieux  que  celle 
de  son  fils.  »  Ce  jugement  est  celui  du  public  ;  M.  Siegfried  Wagner  sera  le 
premier  à  y  souscrire.  On  l'a  d'ailleurs,  à  la  fin  de  la  séance,  rappelé  trois  fois  et 
couvert  d'applaudissements. 

Par  une  attention  délicate,  il  avait  associé  le  souvenir  de  Liszt  à  ce  festival,  en 
plaçant  en  tête  du  programme  le  beau  poème  d'Orphée,  œuvre  un  peu  lente  et 
un  peu  froide  parfois,  mais  d'expression  pénétrante  et  d'une  inspiration  très 
élevée.  Voici  comment  Liszt  lui-même  a  présenté  son  poème  sym'phonique  : 

«  Nous  eûmes  un  jour  à  diriger  V Orphée  de  Gluck.  Pendant  les  répétitions,  il 
nous  fut  impossible  de  ne  pas  abstraire  notre  imagination  du  point  de  vue,  tou- 
chant et  sublime  dans  sa  simplicité,  dont  ce  grand  maître  a  envisagé  son  sujet, 
pour  nous  reporter  en  pensée  vers  cet  Orphée,  dont  le  nom  plane  si  majestueu- 
sement et  si  harmonieusement  au-dessus  des  plus  poétiques  mythes  de  la  Grèce. 

c(  Nous  avons  revu  en  pensée  un  vase  étrusque  de  la  collection  du  Louvre, 
représentant  le  premier  poète  musicien,  drapé  d'une  robe  étoilée,  le  front  ceint 
de  la  bandelette  mystiquement  royale,  ses  lèvres  d'où  s'exhalent  des  paroles  et 
des  chants  divins  ouvertes,  et  faisant  énergiquement  résonner  les  cordes  de  sa 
lyre  de  ses  beaux  doigts,  longs  et  effilés  Nous  crûmes  apercevoir  autour  de  lui, 
comme  si  nous  l'eussions  contemplé  vivant,  les  bêtes  féroces  des  bois  écouter 
ravies  ;  les  instincts  brutaux  de  l'homme  se  taire  vaincus  ;  les  pierres  s'amollir  ; 
des  cœurs  plus  durs  peut-être,  arrosés  d'une  larme  avare  et  brûlante  ;  les  oiseaux 
gazouillants  et  les  cascades  murmuraates  suspendre  leurs  mélodies  ;  les  ris  et 
les  plaisirs  se  recueillir  avec  respect  devant  ces  accents  qui  révélaient  à  l'Hu- 
manité la  puissance  bienfaisante  de  l'art,  son  illumination  glorieuse,  son  har- 
monie civilisatrice.  »  —  S. 


Le  Gérant  :     A.  Rebecq. 
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Excursion  en  Touraîne 

Billets  d'excursion  à  prix  réduits,  valables  i5  jours,  délivrés  toute  l'année,  par  les  gares 
du  réseau  de  l'État  (lignes  du  Sud-Ouest),  et  pouvant  être  prolongés  de  2  fois  i5  jours 
moyennant  un  supplément  de  10  %  pour  chaque  prolongation. 

ife  classe  :  26  fr.  —  2e  classe  :  20  fr.  —  3«  classe  :  13  fr. 

Itinéraire  :  Saumur,  Montreuil-Bellay,  Thouars,  Loudun,  Chinon,  Azay-le-Rideau,  Tours, 
Châteaurenault,  Montoire-sur-le-Loir,  Vendôme,  Blois,  Pont-de-Braye,  Saumur. 

Faculté  d'arrêt  aux  gares  intermédiaires. 

Billets  spéciaux  de  parcours  complémentaires  pour  rejoindre  ou  quitter  l'itinéraire  du 
voyage  d'excursion  comportant  40  %  de  réduction  sur  le  prix  des  billets  simples. 

La  demande  des  billets  doit  être  faite  à  la  gare  de  départ  3  jours  au  moins  à  l'avance.  Ce 
délai  est  réduit  à  2  heures  pour  les  billets  demandés  à  Paris-Montparnasse  et  à  Paris-Saint- 
Lazare. 
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